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1.  Einleitung 
 
„Ma siamo tutti pizzicati oggi! Siamo pizzicati dalla nascita!1“ 
      (Anonym in Galatina September 2014) 
Ältere Frauen und Männer, die nachts stundenlang im Kreis völlig besessen tanzen. Der 
Achtzigjährige hat mehr Ausdauer als die junge Frau, mit der er wohlgeformte Schritte in 
unterschiedlichster Variation austauscht. Es scheint ein gesellschaftlich institutionalisierter 
Tanz der Verführung zu sein. Der CD-Titel der Band dieses Abends in Nordkalabrien lautet 
„Tarantella - Il veleno della Tarantola“. 
Ein kleiner Touristenzug fährt durch Gallipoli, Städtchen am ionischen Meer. Aus dem mit 
Touristen überfüllten Bummelzug ertönen unverkennbare Tamburellorhythmen. In den 
Tabakläden der Altstadt sind die Postkartenmotive der lasziven halbnackten Frau – einer 
Tarantierten – die sich auf einem Steinboden räkelt, allgegenwärtig. Neben ihr eine 
Kollektion tamburelli. 
Taurisano, September 2014. Die Klänge des religiösen Fests im Namen der Schutzpatronin 
des Dorfes vermischen sich mit dem Hit der 'Sister Sledge' „We are family“ am Ausgang der 
Kirche. Ältere Herren und Damen warten geduldig im Beat der achtziger Jahre, direkt vor 
der romanischen Kirche auf das Konzert des „Gigi Pepe & I Tamburellisti di Taurisano“, das 
anschließend den Schallpegel einer durchschnittlichen Berliner Diskothek über die gesamte 
Dauer der Performance mit Sicherheit übertrifft. 
 
Die vorliegende Arbeit versucht auf der Basis vorhandener Literatur sowie eigenen 
Feldstudien die Vielfalt der Formen der Tarantella zu systematisieren. Die im Fokus stehende 
Forschungsfrage ist dabei, ob und welche musikalischen Mittel von den ersten Dokumenten 
bis heute tradiert und in aktuellen musikalischen Formen wiederzufinden sind. Das Thema 
„Tarantella und ekstatisches Tanzen heute“ umfasst drei Themenbereiche: Den Diskurs um 
den historischen Volkstanz, der an den Mythos des Tarantismus gebunden ist, sowie 
physiologische Erkenntnisse zum Erleben von Rhythmus. Zweitens eine Einführung in zwei 
Texte, die in der Rezeptionsgeschichte zu Tarantella und Tarantismus unumgehbar und damit 
für den Diskurs besonders prägend sind. Hier sollen die Notenbeispiele der Autoren eine 
Basis zum anstehenden Vergleich sein. Der dritte Teil der Arbeit enthält die selbst geführten 
                                                   
1„Wir sind heute alle gestochen, von Geburt an.“ 
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Feldstudien (Beobachtungen I und II), Interviews mit zwei Künstlern sowie Darbietungen 
des Materials, das mir in den Archiven zur Verfügung gestellt wurde. Jedem der drei Teile 
ist ein zusammenfassender Kommentar angefügt. 
 
In jeder Publikation, die das Thema Tarantismus oder Tarantella streift, wird eine Liste an 
immer wieder zitierten Quellen angegeben. A. Infantino aber zitiert weit ältere Quellen, 
spricht von noch unerforschten Dokumenten des 15. Jahrhunderts aus einer Florentiner 
Bibliothek. Insgesamt ist auffällig, dass die Publikationen vom Verständnis des Tarantismus 
der jeweiligen AutorenInnen abhängen. Viele beleuchten ganz spezifische Fragestellungen 
oder haben eine einseitige Positionierung innerhalb des Gesamtdiskurses, auch wenn sie 
zunächst einen hilfreichen Überblick über ihn verschaffen.  Publikationen über die Tarantella 
sind meist eng an den Tarantismus gebunden und reichen von Manuskripten des frühen 14. 
Jahrhundert bis zu Recherchen des 21. Jahrhunderts. Ihr Fokus liegt auf vor allem in 
musikalischen, medizinischen, psychologischen und sozio-religiösen Interpretationen 
(Kircher 1641; Baglivi 1696; Hecker 1865; De Raho 1908; Giordano 1957; De Martino 
1961a), aber auch in der medizinischen Anthropologie (Lanternari 1995, 2000) oder in 
Theater und Tanzstudien (Santoro 1982, 1987; Almiento 1990; Schott-Billmann 1994; Di 
Lecce 1998). Jüngere Publikationen konzentrieren sich auf den Tarantismus und seine Musik 
(Di Lecce 1994; Chiriatti 1995,et al. 2007; Basile 2000; Carignani 2004; Nocera 2005; 
Agamemnone 2005; Romanazzi 2006; Attanasi 2007; Montignaro 2007) sowie die aktuelle 
Musikszene im Salento (De Giorgi 1999, 2002, 2004, 2005; Nacci 2001, 2004; Lamanna 
2002; Santoro and Torsello 2002; Durante 2005; Thayer 2005; Imbriani and Fumarola 2007). 
Komplementäre Studien zu Ritualen in Europa und im Mediterranen Kontext präsentieren 
komparatives Material (Boissevain 1992; de Nigris 1997; Tak 2000; Del Giudice and van 
Deusen 2005) und theoretische Diskussionen zu alterierten Stadien des Bewusstseins (Lewis 
1971; Rouget 1986; Lapassade 1994; 1996; 1997, 2001). Als Zentren der 
Volksmusikforschung gelten in Italien das Archiv des Konservatoriums Santa Cecilia in 
Rom (Accademia Nazionale di Santa Cecilia), Institute wie jenes von Ernesto de Martino2 
(Sesto Fiorentino) und zahlreiche private Archive, die teilweise zur Eröffnung eines 
Museums geführt haben (Roberto Leydi- Bellinzona 3 ). Weiterhin gibt es regionale 




Einrichtungen jeder Region (Archivio regionale Pugliese presso la Biblioteca della Provincia 
di Bari) und zahlreiche private Archive, wie jenes Giuseppe Galas4  oder jenes Ignazio 
Macchiarellas. R. Leydis Audioaufnahmen sind auf unterschiedlichen Websiten5 aufzurufen, 
was für Dokumente aus Privatarchiven unüblich ist. 'Il Folklore', gegründet im Jahre 1970 
aus der 'Federazione italiana tradizioni popolari', ist die wichtigste italienischsprachige 
Zeitschrift, die alle zwei Monate über Aktuelle Entwicklungen der Volksmusik und 
Volksmusikforschung berichtet. Eugenio de Martino und D. Carpitella, geprägt von den 
Geisteswissenschaftlern Benedetto Croce, gehören zu den renommierten Namen, die zu 
einer Neuentwicklungen der Ethnologie in Bezug auf Ritualität, Magie, Tanz und Musik in 
der Nachkriegszeit geführt haben. Daraufhin wurde der Volksmusik speziell im Süden 
Italiens erneut Beachtung geschenkt. Die Recherchen vervielfältigten sich und führten zu 
einer Forschungswelle. Nun ist der aktuelle Forschungsstand der Musikwissenschaft 
darzustellen, um die getroffenen methodischen Entscheidungen erläutern zu können. 
 
„Meaning [. . . ] arises as a function of context, deepened as that context is made 
richer, fuller, more complete“ (Tomilson 1984: 355). 
 
Der Diskurs der New Musicology (NM) geht von einer reziproken Beziehung an der 
Geschichtlichkeit von Texten und der Textualität von Geschichte aus (vgl. Bassler 1995:8). 
Letzteres sei gegeben, „wenn Geschichte nicht mehr als eine monologische Wahrheit 
gesehen wird, der man sich annähert, sondern als historisch kontingentes Ergebnis einer 
selbst immer historischen und historisch je verschiedenen Vertextung“ (ebd. 10). Die 
Cultural Studies postulieren die Annahme, dass alle Musik Teil an der Konstruktion von 
Gesellschaft hat; wenn man aus einem Werk also Bedeutung herauslesen will, so muss 
immer der kulturelle Kontext seiner Entstehung beschrieben werden. Aus L. Goehrs Buch 
'The Imaginary Museum of musical works' erklärt sich der Abgesang auf das autonome Werk 
in musikwissenschaftlicher Hinsicht über die Relativierung des Werkkonzepts, indem es 
zeitlich, räumlich und kulturell eingeordnet wird. Innerhalb der unterschiedlichen 
Musicologies können grundlegende methodische Prinzipien der Herangehensweise an 
musikalische Werke in das 'Kontextualisieren', als 'Text/Notentext Lesen' und als 'Kritisches 
                                                   
4 [www.taranta.org] 
5 [www.fonoteca.ch] und [www.archiviosonoro.org] 
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in die Welt Holen' kategorisieren werden. 
 
„ […] talking about the context of its creation; the context of its performance, and 
the context of its reception; here the assumption is that music aquires meaning 
through the mediation of music and society“ (Clayton 2003: 3). 
 
Erst durch das Kontextualisieren sei Bedeutung herauszulesen, die aber auch über das 
Vergegenwärtigen der eigene kulturellen Werte funktionieren muss. Clifford Geertz nennt 
diese eigene Methode „dichte Beschreibung“; sein Ansatz besagt, dass schon ein einzelnes 
Symbolsystem reicht, um zu einem Verständnis der jeweiligen Kulturwerte zu gelangen (C. 
Geertz in Gottowik 2007: 349). Die Methoden des 'Kontextualisierens' und des 'als Text 
Lesen' sind nicht klar voneinander abzutrennen. L. Kramers Ergebnisse zeigen sich als eine 
Verknüpfung von Notentext und soziokulturellem Bezug. Der (Noten)Text gilt dabei als 
Unterscheidungsmerkmal, der ausschließlich zur Interpretation dient. Sein Zugang zum 
Werk kann als ein eher semiotisch-strukturalistischer verstanden werden.  Die so genannte 
Critical Musicology erweitert den Forschungsgegenstand 'Musik' um die Forschung um 
soziale Effekte von Musik und deren Mediatisierung. In seinem Buch 'Musicking' (1998) 
schafft C. Small eben diesen Neologismus, um die Bedeutung der Aktivitäten, die das 
Musikperformen mit einbeziehen oder verbinden zu erschaffen. „To music is to take part, in 
any capacity, in a musical performance, whether by performing, by listening, by rehearsing 
or practicing, by providing material for performance (what is called composing), or by 
dancing“ (Small 2011: 26). De Noras Fragestellungen gehen von ähnlichen Prämissen aus 
und sind , im Vergleich zu Smalls, etwas konkreter und direkt auf Situationen des 'musicking' 
anwendbar. Die konstitutiven Bestandteile des 'Musical Event' sind ihr zu Folge „(1) 
Actor(s): Who is engaging with music?; (2) Music: What music, and with what significance 
as imputed by Actor(s)?; (3) Act of Engagement with music: What is being done?; (4) Local 
conditions of C; (5) Environment: In what setting does engagement with music takes 
place?“ (DeNora 2003: 49). Auch C. Risi spricht in seiner Analyse von der Dynamik des 
'movere', von Performance. In der Analyse der videographierten Konzerte werde ich mich 
auf de Noras Fragen stützen, die in passender Weise eine Performance, die über die 
Notentextanalyse hinaus geht, und somit auch den soziokulturellen Bezug herstellt, 
beschreibt. Die hier zusammengefassten Ansätze sind als solche in die Konstruktion der 
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Methodik dieser Arbeit mit eingeflossen. 
 
Methodisch beginnt die Arbeit mit der Eingliederung des Terminus Tarantella in seinen 
Zusammenhang der 'musica popolare' und 'folk' (2). Am Anfang werden generelle Merkmale 
der Musik in ihrem allgemeineren Zusammenhang (2.1, 2.2) und dann in den Kontext des 
aktuellen Forschungsstands gestellt. In Kapitel 2.3 wird ein Tarantellatyp aus Süditalien 
(Salento) vorgestellt, um beispielhaft die Vielfalt der Formen vorzustellen. Der Teil 
'Ekstatisches Tanzen' (2.3) ist ein Exkurs in die physiologischen Bereiche somatischen 
Wirkens von Musik, auf dessen Basis die Relevanz des Rhythmus der Tarantella gedeutet 
werden kann. Die Darlegungen der von Kircher angeführten Notentextbeispiele (3.2) und 
deren synästhetischen Umschreibungen, sowie der meist rezipierte italienische Text de 
Martinos (in Kollaboration mit D. Carpitella, 3.3), - der bei allen Begegnungen und in der 
italienischen Ethnologie und Musikethnologie als absolute Referenz genannt wird - bieten 
einen Korpus an Notentexten und Umschreibungen, an denen im Kapitel vier festgestellt 
werden soll, ob und welche Elemente der Performance nach wie vor benutzt werden, oder 
in wie weit sie verfremdet werden. Gesucht werden die zeitlichen, räumlichen und 
kulturellen Fäden, sowie ihre Struktur: Wo und wie ist eine Veränderung beschreibbar? An 
dieser Stelle sind generelle Reflexionen zu Theorien der Geschichtsschreibung, Schichtung 
von Geschichten und in sofern auch des Mythos notwendig (3.1). 
 
 „Mediations are neither mere carriers of the work, nor substitutes that dissolve its 
reality; they are the art itself“ (Clayton  2003: 84). 
 
Aspekte der Medialisierung sind im Notentext nicht enthalten; sie gehören aber zu den 
konstituierenden Merkmalen der im Salento besuchten Konzerte dazu, weshalb nicht von 
einem Konzert, sonder von einer Performance gesprochen wird. Die vorliegende Arbeit ist 
nicht ohne ihren Anhang zu denken, die ausgewählte Audio- und Videoaufnahmen von den 
sechziger Jahren bis heute enthält. Sie muss mit der beiliegenden CD gelesen werden, da 
sich an den aufgeführten Beispielen die Argumentation entfaltet. Der in der Arbeit benutzte 
Performance-Begriff lehnt sich an der Definition Fischer-Lichtes an (2012: Performativität). 
Um eine dichte Beschreibung realisieren zu können, war es notwendig vor Ort aktuelle 
ForscherInnen und KünstlerInnen oder auch Teilnehmende einer Bewegung in ihrer realen 
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Umwelt zu erleben. Die drei Perspektiven - Produktions-, Werk- und Rezeptionsästhetik - 
erlauben unterschiedliche Blickwinkel auf das Forschungsfeld; weiterhin ermöglichen sie 
die Rolle des Publikums einzunehmen, in die lokale Kultur einzutauchen, eine diskursive 
Beobachtung durchzuführen, sowie den Einfluss der subjektiven Theorien auf die 
Konstruktion kultureller Erfahrungsräume. In Teil vier der Arbeit sind unterschiedliche 
Ergebnisse der Feldforschung erfasst. Zunächst die erwähnte Beobachtung (Videos im 
Anhang) dreier Konzerte vor Ort, die nach ihrer gesellschaftlichen Funktionalität ausgewählt 
wurden. Jeden Sommer finden mutierte Formen tradierten Tanzes- und Musikrituale, v.a. aus 
religiösen Motiven Feste und profane Festivals statt. Diese Formen sind vor allem im Salento 
und in Apulien hervorragend sichtbar und dokumentierbar. Das bekannteste Festival ist die 
Notte della Taranta, die inzwischen ein Fest zwischen hybrider italienischer Popularkultur 
und Tradition/Mythos darstellt. 
 
Diese Beobachtungen von Festivals sind umrahmt von von zwei Interviews (4.1, 4.3), die 
subjektive Theorien von Künstlern und Forschern zur Tarantella veranschaulichen. 
Weiterhin scheint es notwendig die Paradigmenwechsel (turns) und die zeitliche Dimension 
in Form von Beispielen vorzuführen, weshalb der Vergleich die ersten Audioaufnahmen mit 
den ersten Reproduktionen der siebziger Jahre gegenüberstellt (4.2): Diese Beispiele 
veranschaulichen die unterschiedlichen Etappen der Vervielfältigung und Verbreitung der 
Tarantella. Die Notentextanalyse steht nicht im Mittelpunkt; genauso wenig entsteht in dieser 
Arbeit ein enge quantitative Analyse einzelner Parameter von Musik. Es sollen vielmehr eine 
Möglichkeiten der verschiedenen Blickwinkel zu einem umfassenden Bild der 
Veränderungen führen. Die Bedeutung ist nicht ausschließlich beim Komponisten oder dem 
Rezipierenden zu suchen, sondern in der bestimmten Art und Weise der Mediatisierung 
durch die teilnehmenden Akteure innerhalb einer Gesellschaft. Als Methoden vor Ort ist das 
narrative Interview (4.1 und 4.3) mit Interviewleitfaden zu nennen. Bei den Beobachtungen 
wurde versucht die gesamte Performance in unterschiedlichen Kameraeinstellungen zu 
filmen, damit auch das Publikum. Durch informelle Gespräche mit den jeweiligen Bands 





2.  Folklore und Volksmusik – Begriffsbestimmungen 
 
„[...] folk è qualunque gruppo di individui che presenta un fattore unificante quale la 
nazionalità, l'appartenenza regionale o etnica, la religione, l'occupazione, ecc. Si può pertanto 
parlare di un folklore nazionale […] ed anche di un folklore regionale [...]“(Dundes6 1994). 
 
Es handelt sich in diesem italienischen Auszug einer Online-Enzyklopädie um einen Teil der 
weiten Definition des Terminus „Folk“ im italienischen Sprachraum, die sich auf kleinere 
Einheiten wie die einzelne Stadt oder das einzelne Dorf anwenden lässt. Neu ist, dass jede 
Einheit ihren eigenen Korpus der speziellen Traditionen hat, und damit einzigartig in 
Toponymen, Legenden, dialektalen Termini, Religionen und Berufen ist. Diese Definition 
lässt zu, die Ebene der einzelnen Familie zu berücksichtigen (vgl. Dundes 1994). 
Der Begriff des Volksliedes und- Tanzes und der Volksmusik im Allgemeinen, der dem 
italienischen Begriff 'musica popolare' entspricht, hat viele Diskussionen und Definitionen 
erlebt bevor er sich im deutschen Sprachraum in den letzten Jahrzehnten durchsetzten konnte. 
Zu seinen Ursprüngen werden die verschiedenen Bezeichnungen für Lieder 
unterschiedlicher Standesgruppen in der Antike (rustica carmina, rusticum vetus canticum) 
oder die, der Landbevölkerung gezählt. Von 'carmen pastorale, Purengesangk oder 
Reuterliedlein' im Mittelalter, über „Bwarliedlein, welche die Bwaren und gemeine 
Handwercksleute singen“ (Praetorius) führt schließlich Herder als Erster den Begriff des 
Volksliedes ein. Heute (MGG 1998) genügt der Begriff folgenden Anforderungen: „Oralität, 
Popularität, Variabilität, Anonymität, ästhetische Qualität und langwährende Tradition. Der 
Reichtum der Volksgesänge hat zu vielen verschiedenen Einordnungsversuchen geführt. Die 
determinierenden Faktoren -Diversität der Dialekte, Sprachen, Kulturräume- machen einen 
detaillierten Überblick unmöglich. Charakteristisch für den europäischen Musikraum ist, 
dass seit dem späten Mittelalter Musik in Tonalität, Melodiebildung und Metrorhythmik 
stark von Kirchen und Kunstmusik geprägt war. In den letzten Jahrzehnten erfuhr die 
Volksmusik mit der Entstehung der Volksmusikpflege und der Wiederbelebung der 
Folkbewegung ein Revival. Seitdem zeigen sich in Zentraleuropa Tendenzen regionale 
Musikstile zur Stärkung der eigenen Identität wiederzubeleben (vgl. Böckler 1998, Sp. 1735-
                                                   
6 Enzyklopädie der Sozialwissenschaften 
[http://www.treccani.it/enciclopedia/folklore_(Enciclopedia_delle_scienze_sociali)/] 
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38). Verbreitet sind Einordnungen und Systematisierungen der Volksmusik nach textlich-
inhaltlichen Aspekten: Marienleid, Liebeslied, oder Liedtägern (Kinderlied, Burschen und 
Mädchenlied, Männerlied, Nonnenklage), nach Anlässen (Morgen-, Abend-, Passions-, 
Oster-, Weihnachtslieder) oder nach der Funktion der Lieder (Wiegenlied, Arbeitslied, 
Heische-, Wander-, Marsch-, Trinklied, Abschieds-, Protestlieder). Gesamteuropäische 
Merkmale haben das Arbeitslied (zu fast allen Tätigkeitsbereichen in den verschieden 
Arbeits- und Wirtschaftsbereichen). Koordination von Arbeiten, oder Arbeiten mit einem 
individuellen Arbeitsrhythmus verleihen der Musik einen bestimmenden Charakter. Letztere 
sind meist schlecht dokumentiert und durch die Mechanisierung und Technisierung teilweise 
überflüssig geworden. Arbeitsgesänge sind nach den Tätigkeiten, zu denen sie gesungen 
werden zu differenzieren: Aufgabe für denjenigen, der alleine (Hirten, Fuhrleute) oder in 
großer Entfernung von anderen arbeitet (Signale) sind verschiednen von denjenigen, die in 
Gruppen arbeiten. Eine weitere Kategorie, ist die der Klagelieder (emotionale, persönliche 
Textgestaltung), die seit dem 20. Jahrhundert stark zurückgegangen sind und noch in einigen 
europäischen Randgebieten zu finden sind. Anlässe zu Klagen sind auch mit Ereignissen 
verbunden: Toten-, Hochzeits- oder die  Mutterklage. Wiegenlieder haben einerseits die 
Funktion des Schlaf-Bringens und gleichzeitig eine Ventilfunktion für die Mutter. Im 
gesamteuropäischen Liedgut sind die Erzähllieder die umfangreichste und wichtigste 
Liedgruppe, die in zwei Hauptgattungen (mit unzählbaren Übergängen und Mischform): 
stichischer Epengesang und die Ballade eingeteilt werden. 
Die Hauptfunktion der instrumentalen Volksmusik -für die Tarantella von Belang- ist die, 
der Begleitung zum Tanz, wobei die nicht parallel zum Tanz verlaufen muss. Meist wird die 
Gesangsmelodie von einem Instrument übernommen, und an die Bedürfnisse des benutzten 
Instrumentes angepasst. Besonders charakteristisch ist die Folge von T-D-D-T in einem 
vier/achttaktigen Gebilde, was auch für die Tarantella gilt, bei der eine kurze Melodie ständig 
wiederholt wird, der dann eine andere aber sehr ähnliche Melodie folgt. Entsprechend gebaut 
ist die dafür verwendete Knopfharmonica mit einer Reihe Melodieknöpfen und Bassknöpfen 
(rechts). Neben der klanglichen Gestaltung liegt hier auch die rhythmische im Vordergrund, 
die sich schon in dem einzelnen Baustein, dem Takt und der Spielfigur äußert (vgl. ebd. Sp. 
1739-46). Bröckler, im Gegensatz zum Eintrag der MGG „Tarantella“ (zwei Jahre früher 
publiziert) erwähnt neben der Tendenz zur Fixierung auf die notierte Struktur auch die 
Einführung neuer Instrumente (Saxophon, E-Gitarre) und die Wiederbelebung alter oder 
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ausgestorbener Instrumente (Trumscheid). Genauso gilt das Arrangieren von neuen, in der 
Tradition kein Vorbild habende Zusammenstellungen als Merkmal. Auch heute gehört die 
instrumentale Volksmusik zum Leben auf dem Lande und dessen Brauchtum und ist in vielen 
europäischen Regionen ebenso Angelegenheit des Volkes in Städten und größeren Zentren 
(vgl. ebd. Sp. 1753,1756). 
 
2.1  Zwischen enzyklopädische Definitionen und dem heutigen Diskurs 
 
Bezeichnend für die Einträge 'Tarantella' in den verschiedenen Enzyklopädien (verschiedene 
Sprachen) ist die Vagheit mit der der Mythos um den Tanz evoziert wird- und dabei meist 
im Vordergrund steht-, sowie die geringen Festschreibungen und dadurch auch geringen 
Übereinstimmungen in musikalische Formen und Beschreibungen. Nun sollen erst 
verschiedene Einträge abgeglichen und Kommentiert werden, ihre Gemeinsamkeiten 
herausgearbeitet werden sowie  ein Einblick in den heutigen aktiven Diskurs um die 
Tarantella darlegen. 
 
„Danza popolare in tempo molto veloce, con ritmo di 6/8 (anche 12/8 e 3/8), diffusa in tutta l'Italia 
meridionale, derivata dalla terapia coreutico-musicale contro il tarantismo, una manifestazione 
patologica in cui sintomi principali sono dispnea, conati di vomito, disturbi cardiaci, tremiti convulsivi, 
delirio, ecc., attribuito dalle credenze popolari al morso della tarantola. La cura del tarantismo consiste 
nella ripetizione ossessiva del ritmo della T. da parte di équipes di iatro-musicanti che mantengono 
costantemente un livello sonoro impressionante, e in una danza pantomimica che I tarantolati 




„Tarantella [Tarandla, tarantela, tarantella]. A folk dance of southern Italy also used in art music. It 
derives its name from Taranto (the ancient Tarantum) in Apulia. It is now a kind of mimed courtship 
dance, usually performed by one couple surrounded by a circle of others, accompanied by castanets 
and tambourines held by the dancers [...]“ ( Schwandt 2001:96, in: The New Grove. Dictonnary of 
Music, Bd 25.) 
 
Aus den Musik- und Tanzenzyklopädien (New Grove, International Encylopedia of Dance, 
Riemann Musik Lexikon sowie dem Eintrag im MGG) sind folgende Termini in Bezug auf 
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die Definition der Tarantella rekurrierend: Volkstanz aus Süditalien, Kunstmusik ab dem 19. 
Jahrhundert, ursprünglich aus Taranto, Wurzeln in griechischer Geschichte (Dionysoskult),  
Beziehung zum Tarantismus, Vielfalt der Formen sowie den musikalischen Merkmalen: 3/8 
oder 6/8- Takt und der vorantreibenden Rhythmus. 'Tarantella' ist zugleich die Bezeichnung 
für die instrumentale Begleitung/Musikstück, das zum Tanz gespielt wird und meist im 3/8, 
6/8 oder 12/8 Takt steht. Die wichtigsten tradierten Instrumente sind die Geige, chitarra 
battente (Rhythmusgitarre), tamburello (Schellentamburin) oder tamorra (großes 
Schellentamburin), organetto (diatonisches Akkordeon) oder Dudelsack (Zampogna) und 
Mandoline (vgl. MGG 1998 407-427). Der Tanz wiederum umfasst eigene Formen und Stile 
beispielsweise den Paartanz (verschieden und gleichgeschlechtlich), den Schwerttanz (zwei 
Männer mit Messern oder Schwertern) und den kultischer/religiöser Tanz (Heiltanz). Es 
haben sich über einen langen Zeitraum Formen entwickelt, die auch heute noch aufgegriffen 
und transformiert werden (vgl. Thiele 2005, 4-8). Athanasius Kircher und Ernesto De 
Martino gehen aus den Quellen als wichtigste Forscher der Tarantella und des Tarantismus 
hervor. Insgesamt, bis auf die MGG, bleiben die Beschreibungen und Erklärungen sehr 
fragmentarisch. Die MGG veröffentlichte den vollständigsten und vielfältigsten 
enzyklopädischen Eintrag. Die Bibliographie der MGG zählt Einträge bis zum Jahr 1998; 
neuere Phänomene des Tarantismus und der Tarantella konnten hier nicht festgehalten 
werden. Bis heute liegt eine umfassende Monographie der Tarantella nicht vor, sie wurde in 
musikalischer Formenlehre selten bis nicht beschrieben, ihr Ursprung nicht geklärt ist (vgl. 
Cofini 1998: 416). Es wird nicht klar zwischen musikalischen Elementen und Bereichen des 
Tanzes unterschieden. 
 
„ […] Die übertragene Bedeutung des Tanzes wird im volkstümlichen Glauben auf das 
Bewegungsphänomen zurückgeführt, das der Biss der Spinne hervorruft und als Tarantismus bekannt 
ist. Die ältesten Wurzeln von Tarantella reichen nach Tarent zurück (gegr. Um 750 v. Chr. von spartan. 
Auswanderern als Taras, 123 röm. Kolonie Tarentum) […].“(Cofini, Ü. Brandenburg MGG,  1998, 
Bd. 25:  408). 
 
„Die Tarantella ist 1. ein instrumentaler od. vokaler Volkstanz mit instrumentaler Begleitung, der in 
Mittel- und Süditalien und auf den Inseln beheimatet ist. Seine musiktherapeutische Funktion 
[…]weist ihn als danza di possessione aus bzw. aufgrund einer religiös- ritueller Bestandteile, als 
ekstatischer Tanz [...]. Sie erscheint 2. als selbstständiges instrumentales, vokal-instrumentales oder 
rein vokales Musikstück[…] Die Tarantella ist 3. eine typische musikalische Ausdrucksform 
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Süditaliens, […] und als musikalisches Symbol Süditaliens über die Grenzen des Landes hinaus 
bekannt wurde“  (ebd. 409). 
 
Die Ursprünge der Tarantella werden in der MGG in historischer Verknüpfungen, aber nicht 
in einem linearen historischen Fortschreiten angeführt, sie beziehen sich hauptsächlich auf 
die heilende Funktion des Tanzes und schwören den Mythos herauf; sie dekonstruieren ihn 
nicht. In Zeugnissen zur Tanzwut, die sich ab dem 14 Jh. in ganz Europa verbreitete und im 
17 Jh. schließlich mit der Hexerei unter der Bezeichnung chorea imaginativa oder lasciva 
chorea verbindet, werden Ähnlichkeiten zum Tarantismus aufgedeckt. Die älteste Wurzel 
läge in den dionysischen Festen der griechischen Antike und der griechischen Kolonien 
Unteritaliens; Hinweise auf die heidnisch-dionysische Abstammung der Tarantella seien 
auch in den volkstümlichen Legenden um die homerischen Epen enthalten (Sirenen 
versuchen Odysseus mit Gesang zu betören, dies misslingt und sie bitten drei Grazien ihnen 
zum selben zwecke erotische Tanzbewegungen beizubringen- zum Spott erfinden jene die 
Tarantella) (vgl. ebd. 411). Im Abschnitt der Quellen zum Mittelalter und Erklärungen um 
den Besessenheitstanz im volkstümlichen Brauchtum wird zwischen höfischen und 
kirchlichem Kontext unterschieden. Als verwandte Tänze und Vorbilder der Tarantella 
lassen sich der MGG zufolge die Villanella, der Fandango sowie die Sfessania bezeichnen 
(vgl. ebd. 412/413). Aus dem 18. Jahrhundert stammen erste Belege zur regionalen 
Ausprägungen des Tanzes (Tarantella sorrentina). 
 
„The tarantula's music and dance have become a free-for-all device, abounding in inconsistencies and 
bringing to fore key issues- questions of authenticity, invented traditions and identity, in musical 
traditions more generally. […] 'This time it is the Apulians, in particular a cultural group, which is 
urbanized, critical and postmodern, who claim tarantism as a positive, noble and profound sign of 
their history and identity“ (Paolo Apolito 2000: 139). 
 
Lüdtke umfassende, diskursive Recherche (2009) zur Vorstellung des Wohlergehens in 
Bezug auf die Pizzica (Tarantella Apuliens), den neuen Erscheinungsformen der Musikszene 
Apuliens und speziell des Salento, hat die Fragestellung, inwieweit und ob der Tanz auch 
heute noch heilende Funktionen erfüllt. Aus ihrer Sicht lässt sich der Diskurs um die 
Musikszene in zwei Gruppen einteilen, die der Tradition und/oder der (Post)Moderne 
zugeschrieben werden können. Die eine Seite spreche sich für die aktive Begegnung 
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salentinischer Künstler mit anderen Musiktypen aus, um so das bereits existierende 
salentinische Repertoire anhand anderer Musiktypen- mit dem Label (Ethnic, Techno, New 
Age) von 'Kontaminierung' und 'Hybridisierung' zu bereichern (V. Santoro 2001). Die andere 
Seite betone die Wichtigkeit, die contaminazione der 'traditionellen Musik' nicht noch über 
die Maßen hinweg begünstigen zu wollen (vgl. Lüdtke 2009: 111). Dies zeigt, dass auch 
heute noch eine Szene aktiv ist und sich immer wieder mit neuen Mittel auf das Bestehende 
und Bekannte bezieht (Kapitel IV Neo-Tarantismo). Um mich anschließend sinnvoll auf 
musikalische Aspekte konzentrieren zu können, ist es notwendig Kategorien auszuwählen 
und aufzustellen, die Entwicklungen des Tanzes von jener der Musik zu unterscheiden, wenn 
auch die Prozesse parallel laufen und sich gegenseitig beeinflussend. 
 
2.1.1  Formen und Funktionalitäten der Tarantella 
 
In dieser Arbeit beschränke ich mich auf die heutige Reproduktionen und Performances der 
Tarantella, die an den Mythos der Tarantella anknüpfen wollen, sowie die dabei 
wiederbelebten oder lebendigen Aspekte der Folklore. Die Tarantella kann, wie man in ihren 
unterschiedlichen Schwerpunkten der Definition erkennen kann, unter diversen Aspekten 
betrachtet werden. Zunächst kann man unter regionalen Ausprägungen unterscheiden: 
Tarantella sorrentina, montemaranese, arbereshe (Viddanedda, Pastorale del Pollino), 
calabrese, pugliese (Pizzica), Tarantella del Gargano (Saltarella, Ballarella), Tarantella 
campana (Tamurriata), siciliana (Bellettu), molisana (ballarella), lucana e cilentina. 
Zwischen musikalischen und tänzerischen Aspekten zu unterscheiden ist dabei notwendig, 
denn, auch wenn sich beide Aspekte beeinflussen, hat die Entwicklung unterschiedliche 
Sprünge gekannt. Handelt es sich nicht um Instrumentalmusik, so kann man Volksmusik 
nach ihrer sozialen Funktion (Arbeiter-,Wiegen-,Liebes-,religiöse (therapeutische) Lieder) 
einteilen, was insofern klärend ist, als dass an dieser Funktionalität die Tradierung 
beziehungsweise das Verschwinden einiger Formen erklärbar werden. G. Gala, 
Tanzethnologe, schlägt eine Unterscheidung (des Tanzes und der Musik) anhand der Form 
und Funktionalität vor. Er stellt dabei die formalen Kategorien des ballo festivo (feierlicher, 
Festtagstanz), ludico/di divertimento (Unterhaltungzweck/Spiel) und terapeutico auf 
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(therapeutischer Zweck) 7  sowie die sozial-normtive8  Funktion auf, die auch die nicht 
instrumentalen Lieder in diesen Kategorien aufteilen kann. So wären religiöse Lieder im 
Bereich des Festtagstanzes, Arbeiterlieder im Bereich des Unterhaltungszweckes und auch 
therapeutischen Zweckes (Trance bei der Arbeit, um in einem gemeinsamen Rhythmus 
weiterarbeiten zu können) Liebes-, und Klagelieder teilweise in den Bereich des 
therapeutischen Zwecks oder in die sozial-normativen Funktionen einzuordnen. 
 
„Ci sono tanti tipi di tarantalle, sia di manera formale che di manera funzionale, le funzioni 
possono essere che: il ballo veniva eseguito nelle feste religiose, o per chiedere la grazie, o 
per carnevale, per divertirsi, per vedere chi è più forte nella forza di resistenza o anche per 
corteggiare una ragazza,  battere il grano mentre che si lavorava […].“ (Interview PG I). 
 
Das Forschungsinteresse des jeweiligen Forschers zu kennen hilft zu verstehen, warum  
diese Kategorisierung vorgenommen werden. Vor 35 Jahren begann G. Gala noch aktive 
Phänomene – authentisch Tanzende – zu videographieren, in der 90er Jahren folgten die 
ersten Suchen nach Phänomenen von häuslichen Tanzritualen, seit den letzten zehn Jahren 
konzentriert er sich auf die Exploration von Orten, von denen noch keine Aufnahmen zur 
Tanzkultur bekannt ist. In der Zwischenzeit sind die älteren Generation, biologischen Träger 
kollektiven Gedächtnisses verstorben, weshalb nun eine neue Generation den tradierten, 
weitergegebene Ritus in neuer Form verkörpert, was ein neues Forschungsfeld eröffnet. Gala 
konzentriert sich insgesamt auf Phänomene bäuerlicher, funktioneller und tradierter Kultur, 
die - wie er beklagt - am verschwinden, beziehungsweise schon verschwunden sind9. Den 
so genannten Neo-Tarantismus, erkennt er als solchen nicht an10. Neue Phänomene, die sich 
der seit den 60er Jahren entwickelte Instrumententechniken und Medien im weiteren Sinne 
bedienen, gehören nicht zu seinem Forschungsgebiet. Die Allegorie der Sprache 
(„linguaggio“), von der Nasuti11 spricht, veranschaulicht die Kategorisierung der Tänze. Die 
italienische Sprache entspricht  im Vergleich der Familie der Tarantella im Allgemeinen, die 
regionalen Dialekte den regionalen Ausprägungen der Tarantella (Pugliese- Tarantella del 
                                                   
7 Interview PG I, min 20. 
8 Hier handelt es sich um eine eigen zusammengefasste, aus dem Interview entnommene 
Kategorie. 
9vgl. Interview PG I 
10Interview PG I:  „Raduni rock dei anni sessanta- ballano-ma nel senso fanno come in 
discoteca- non è ballare!“ 
11Das Interview mit Nasuti in Kapitel IV, keine Audioaufnahme vorhanden. 
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Gargano), die in jeder kleinsten Einheit ihre Besonderheiten entwickelt hat und die zu 
unterschiedlichen Titeln der Tarantella führen (Viestesana, Montanara usw.). So auch sind 
die unterschiedlichste Ausprägungen (Stimmungen der Instrumente, Sammlung an Sonetten,  
Korpus an Melodien) von Ort zu Ort zu erklären. 
 
Nach C. Risi gilt es den Tarantismus und seinen historischen und heutigen Formen -statt ihn 
auf ein medizinisches Phänomen oder Ritual zu reduzieren- als eine Performance zu 
verstehen und zu analysieren, in der sich „medizinische/therapeutische und rituelle Momente 
mit solchen verbinden, die der Dynamik und performativen Ästhetik einer Aufführung 
entsprechen“ (Risi 2007: 228). Es scheint, dass für Risi der Mythos um das therapeutische 
Potenzial und die Argumentation um den Tanz im Vordergrund stehen, welche für ihn in 
allen Formen des Erlebens der vielfältigen Tarantella-Musik inbegriffen ist. 
 
2.1.2  Formen der Tarantella in Apulien: Die Pizzica 
 
Um das Forschungsfeld einzugrenzen empfiehlt es sich, sich auf eine Form innerhalb der 
Familie der Tarantella zu konzentrieren. Darbietungen der Musik und Tanzszene noch selbst 
mitzuerleben führte dazu, dass die Wahl auf den Süden Italiens (Salento und Gargano) fiel; 
nicht zuletzt auch für die emblematische Rolle der Spinne in der lokalen Kultur. Im Salento 
charakterisiert und beherrscht die Pizzica die traditionelle Musik und Tanzszene. Zur Pizzica 
gibt es keinen Eintrag in der MMG oder italienischem Enzyklopädie. Nach Epifani erscheint 
der Terminus 'Pizzica-Pizzica' zum ersten Mal 1779, in der Lettera sul tarantismo des 
Ingenieurs Andrea Pigonati. In Folge dieses Briefes erscheint der Begriff in 
unterschiedlichen Veröffentlichungen: Il Diario segreto di Ferdinando IV (1797) oder in G.B. 
Gagliardo's Descrizione topografica di Taranto (1811) und weitere (vgl. Epifani 2013: 29). 
Pizzicare bedeutet im Italienischen kneifen, zwicken, brennen, jucken. 
 
„Per la Puglia possono considerarsi “etnici” i balli più antichi come lo erano le tarantelle, la 
pizzica pizzica, la pizzica scherma, lo zomparello. Tradizionali vanno considerati la 
quadriglia, i vari scotis rimasti e i balli legati di genere come valzer, polka e mazurka perché 
hanno circa due secoli di storia12“(Gala 2007: 17). 
                                                   
12
 Eigene Übersetzung: In Apulien können als älteste ethnische Tänze die Tarantella, Pizzica-Pizzica, die 
Pizzica-Scherma, der Zamparello ([Zampa]-Bein) betrachtet werden. Als tradizionell gelten die Quadriglia, die 
überbliebenen Scotis, Tänze wie der Walzer, die Polka, Mazurka, weil sie schon zwei Jahrhunderte Geschichte 
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Die Pizzica besteht aus einem breiten Repertoire (von Liebes- bis Beerdigungsthemen), 
dessen Fülle aber oft nicht zu Tage kommt; die bekanntesten Formen sind die Pizzica 
tarantata, Pizzica de core und pizzica scherma. Alle drei werden in einem Kreis von 
Teilnehmern (Musiker und Zuschauer) performed, bekannt als 'Ronda', die durch die große 
Ähnlichkeit von Rhythmus und Ausführung verbunden werden, sich jedoch in Tanzschritten, 
rhythmischen Nuancen und divergierenden Intentionen unterscheiden (vgl. Di Lecce 2001b). 
Die pizzica taranta ist der Heiltanz, der von Tarantierten in einem rituellen Kontext 
performed wird und wurde, mit dem expliziten Ziel einen besseren Seinszustand zu erlangen. 
Die Ambivalenz der Musik wird im zweideutigen Rhythmus der Pizzica verortet. Nach 
Diego Capitella (in De Martino 2005: 299) reflektiert die duale Natur der pizzica tarantata 
die beat/offbeat Struktur des Rhythmus zwei typische Instanzen der religiösen 
Heilungsformen: die Krise wurde hervorgehoben durch den Einfluss des Offbeat, der dabei 
immerwährend vom obstinaten und konstanten Beat beherrscht wird. Ein ähnlicher Effekt 
kann im Zusammenspiel des konstanten Beat des Tamburins mit einem melodischen 
Instrument, zum Beispiel der Geige entstehen. Die pizzica-pizzica oder auch pizzica de core 
(oder de cuore) wird zu sozialen Anlässen getanzt, zum Vergnügen, während die Pizzica 
scherma, ein Tanz des Kampfes (Schwerttanz, Messertanz nach P. Gala) ausschließlich von 
Männern getanzt (vgl. Lüdtke 2009: 5,6). Es scheint so, schreibt Lüdtke, als sei die rituelle 
Form zu therapeutischen Zwecken die eigentliche Form gewesen. Das folgendeZitat zeigt 
nicht nur, inwieweit sich die einzelnen regionalen Typen der pizzica unterscheiden, sondern 
wie sie innerhalb eine Region zusammen gefasst werden können und wie sehr dies vom 
Gebrauch gewisser Instrumente abhängt: 
 
„ [...] bisogna dire che la pizzica pizzica salentina non fa gruppo a sé stante, ma presenta 
molte attinenze con la tarantella dell’area tarantino-sudbarese-materana, mentre si differenzia 
dalle forme della Puglia settentrionale (Daunia e Gargano): qui c’era (...) l’uso delle 
castagnole che obbligavano ad una gestualità alta e moduli cinetici inferiori diversi, in 
Salento le mani e le braccia, libere dal XIX sec. da idiofoni lignei, possono essere tenute in 
modi diversi, ma lo schiocco delle dita di alcuni anziani sono la traccia di un uso antico delle 
castagnole “(Gala 2007: 31). 
 
Die pizzica pizzica kennzeichnet Feste und wird meistens von einer Frau und einem Mann 
                                                   
in Apulien haben. 
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getanzt, obgleich die Formation zweier Frauen auch gewöhnlich ist. In der klassischen Form 
tanzen Frauen in kurzen Sprüngen und Pirouetten. Sie verführen und schmeicheln, 
entkommen ihrem Partner während sie flirten oder laden ihn mit graziösen und 
verführerischen Gesten der Hände, das Taschentuch wedelnd ein ihnen zu folgen. Die Rolle 
des Mannes bewegt sich kühn und verwegen, der Partnerin folgend, er sucht mit den Armen 
den Raum den gemeinsamen Raum abzustecken. Die Knie leicht gebeugt, bestimmt und fast 
immer unterwürfig (vgl. Lüdtke 2009). Die Pizzica wird auch durch ihre schnellen 
Rhythmen zum Liebling der populären Musik. Oftmals sind Stil und genaue Ausprägung 
stark an die performenden Musiker gebunden. Luigi Stefani, einer der berühmtesten Pizzica-
Geiger, spricht von drei Typen, die er in seiner Karriere am meisten nutzte:  Die 'tarantata 
indiavolata', die 'taranta sorda' und die 'taranta minore'. Alle drei findet man mit 
Notenbeispielen im Anhang13 (vgl. ebd. 171).   
Der basale Rhythmus der Pizzica sei ausschlaggebend für die rituelle Wirksamkeit. Trotz 
des 4/4 Takts, sind die Akzente im 6/8 Gefühl: „ […] four counts per bar overlaid with 
uneven triplets create a jumpy feel, characteristic of the skipping steps for wich the tarantella 
dance is famous. The name pizzica pizzica itself gives a sense, moreover, of the triple rhythm 
of this music and dance form.“(ebd. 97). Auch die Instrumente spiegeln diese Dualität. Der 
Schlag des Tamburins wird von einem beschleunigendem Offbeat begleitet, oft von der 
Geige begleitet. Akkordeons, Harmonikas oder Gitarren tragen zur Soundfülle und zum 
Abwechslungreichtum ein, obwohl schon seit dem letzten Jahrhundert weitere Instrumente 
zur festen Instrumentierung der Pizzica zählen: Schalmey, Trompeten, das Bombardon 
(Basstuba) und weitere Blasinstrumente (vgl. De Martino 2005: 97). Nicht alle Musik war 
dabei ausschließlich instrumental, es wurden gleichermaßen Liebeserklärungen, 
Klagegesang, religiöse Hymnen, beschwören des Heiligen Pauls über Gebete und 
verbalisierte Dialoge ausgerufen/gesungen. Farbige Requisiten – 'nzacareddhe'- haben eine 
magnetisch anziehende oder abstoßende Wirkung, je nachdem wie der Tanzende auf sie 
reagiert (vgl. Lüdke 2009: 171, 172). Es folgen nun Ausschnitte aus G. Galas Forschung zur 
Pizzica im Salento, er konzentriert sich auf die genaue Ausübung und Charakteristika der 
einzelnen Tänze14. Im Folgenden sieht man unterschiedliche Konstellationen (Mann-Mann, 
Frau-Mann) in verschiedenen Haltungen aus der Nähe von Lecce, Gala beschreibt in einer 
                                                   
13 Anhang 7.1,  N1 
14 Dokument1 (Gala 2007: 26);  Dokument 2 (ebd. 32); 
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Tabelle wie sich die Merkmale eines Tanzes an den unterschiedlichen Orten in 
unterschiedlichen Figuren, Drehungen usw. unterscheiden. 15. Im Anhang16 sind akustische 
Beispiele der zuvor erwähnten Pizzica 'tarantata indiavolata', 'taranta sorda', einer Aufnahme 
R. Leydis aus dem Jahre 1966, auf denen auch der Tamburellist Marzo und der Organettist 
Zizzani zu hören. 
 
2.2  Tarantella und Tarantismus 
 
Es ist unmöglich die Tarantella vom Tarantismus zu trennen, da historisch die ersten Formen 
der Tarantella erst in Bezug auf den Tarantismus erforscht wurden, die ersten Erklärungen 
und Deutungen der Tarantella also eng an den Mythos des Tarantismus gebunden sind. Was 
ist nun der Tarantismus? Antonio Infantino17 postuliert, dass um die Tarantella wirklich 
verstehen zu wollen auch verstanden werden muss, was sich hinter dem Begriff des 
Tarantismus verbirgt. Die historischen Überlieferungen hängen von kulturellen Matrix des 
Beobachters ab und bieten unterschiedliche Interpretationen und Blickwinkel auf das 
Phänomen. Doch kann davon ausgegangen werden, dass die Rituale des Tarantismus immer 
wieder überliefert, getestet, bewertet und über mehrere Generationen hinweg angepasst 
wurden, wobei meist nur wenige Dokumente Informationen zur Musik überliefern (vgl. 
Lüdtke 2009: 139). Ein kurzer Überblick soll anschließend die Ausführungen des Rituals 
nach De Martino erläutern, der mit seinen Recherchen in den 60er Jahren alle weiteren 
anthropologischen Unternehmungen prägte. 
 
Zu den Wurzeln des Tarantismus zählt in den meisten Quellen der Dionysos-Kult sowie der 
Volksglaube an die Giftigkeit des Bisses der Lycosa Tarentula. Der griechische Geograph 
Strabo (63 v. Chr.- 26 n. Chr.) berichtet vom Tarantismus; im frühen Mittelalter gehen 
Goffredo Malaterra in der Historia sicula (1064) und Albertus Aquensis in der Historia 
Hierosolymitanae expeditionis, in einem Bericht über den ersten Kreuzzug (1069-1099) auf 
das Phänomen ein. Das vom venezianischen Arzt Sante Ardoini 1426 verfasste Dokument, 
das in der Reihe Sertum papale de veneris erschien, wird meist als erster literarischer Beweis 
                                                   
15 Anhang 7.5 W1 Die Tabelle charakteristische Merkmale einer Pizzica in der Nähe von 
Lecce. 
16 Anhang 7.2 A2 
17Interview AntonioInfantino 
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des Tarantismus zitiert. Immer wieder fungiert das Symbol der Spinne oder deren Stich als 
günstiges Alibi und seine Opfer werden als melancholisch oder unter Zwangsstörungen 
leidend dargestellt. Der Ursprung des Tarantismus immer wieder in unterschiedlichen 
Verbindungen und Orten beschrieben. Ernesto De Martino (2005: 215) verortet das 
Hervortreten der Rituale zwischen dem neunten und 14. Jahrhundert; er geht davon aus, dass 
der Tarantismus aus einem Kontinuum der Anpassung zum Überleben entstanden sei, die 
Rituale seien Symptome eines duale Bedürfnisses nach soziolpolitischen oder religiösen 
Veränderungen. Gilbert Rouget (1986: 162) hingegen definiert das Phänomen als 
Verschiebung gesellschaftlicher Macht- die römische Kirche hätte in keinster Weise einen 
Kult der Besessenheit, der Dämonie tolerieren können-, weshalb sie sich den Ritus 
einverleiben musste. Sankt Paul, dem eine Kirche im Salento (Galatina) gewidmet wurde, 
erscheint ab Beginn des 18. Jahrhunderts mit den Symbolen der Spinne, das religiöse Ritual 
findet auch heute noch am 28/29. Juni statt (vgl. Lüdtke 2009 : 55-58). Es kann durchaus ein 
Vergleich zu Tanzmanien des 13. und 14. Jahrhunderts gezogen werden, St Vitus oder St 
John Tänze, deren Auslöser in Epidemien gesehen wurden, die aber nicht bis in die 
Gegenwart tradiert wurden. Im 17. Jahrhundert wurden klassische Auslegungen nach 
Hippkrates, Platon und Pythagoras herangezogen, um speziell auch das therapeutische 
Potenzial von Musik zu erklären: Die vier natürlichen Elemente (Erde, Wasser, Luft und 
Feuer) sind hierbei verbunden mit den vier Körpersäften (Blut, Gewebsflüssigkeit, gelber 
und schwarzer Galle) wurden durch die vier dazu entsprechenden Modi (Mixolydisch, 
Dorisch, Lydisch, Phrygisch) wieder in Ausgleich gebracht (De Martino 2005: 223-36). Im 
18. Jahrhundert begleiten einerseits der christliche Diskurs der Metaphysik des Bösen, das 
in körperlichen Unreinheiten (Spinnengift) identifiziert wird und durch göttliche 
Intervention, Bestrafung oder Sünde und anschließend im Austausch mit Opfergabe oder 
Spende ausgeglichen wird; andererseits bringt die Aufklärung den Gegensatz Körper- Geist 
mit sich, was dazu führt, dass Symptome des Tarantismus zu den psychischen 
Funktionsstörungen gezählt wurde. Das 20. Jahrhundert brachte graduelles Bewusstsein 
über die weitestgehende Auslassung kultureller Aspekte. Henry Sigerist (1948), der als Vater 
der Modernen Medizingeschichte gilt, stellte den Tarantismus als besonderes apulisches 
Merkmal von Neurosen dar; entstanden aus ältesten orgiastischen Kulten und als Krankheit 
verschleiert, um der Verdammung durch die Katholischen Kirche zu entkommen. Nach mehr 
als einem Jahrtausend unterschiedlicher Studien kann man sagen, dass die reichghaltige 
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Literatur zeigt, in wieweit Tarantismus immer wieder Produkt unterschiedlicher 
Verhandlungen war. Die Interpretation verkörpern nicht nur der menschlichen Bedingung 
einen Sinn zu geben, sondern zeigen auch immer ein implizites Machtspiel. Das Ritual selbst 
wird im Diskurs heutiger Zeit beispielsweise erotisch assoziiert (vgl. Harris 2000 : 306-13); 
nicht wenige Publikationen werfen den Blickwinkel auf die Geschlechterrollen, verbunden 
mit der Fragestellung weshalb beispielsweise vorwiegend weibliche Tarantierte im Zentrum 
der Recherchen stehen. 
 
„Der Tarantismus versucht durch visuelle und tänzerische, auditive und olfaktorische Mittel 
veränderte Bewusstseinszustände hervorzurufen und gehört somit dem weiten Feld der 
ekstatischen bzw. Besessenheitsriten- und tänze an“ (De Martino 1961: 414). 
  
„[...] zum Tarantismus wird auf die Symptome verwiesen, wie sie unter Latrodectismus 
zusammengefasst werden (Kreislaufstörungen, Atemnot, Herzklopfen, Schweißausbrüche, 
Krämpfe, Lähmungen, Gliederschmerzen. Der Tarantismus tritt in Süditalien bis heute 
alljährlich im Sommer, in der Erntezeit, in tänzerisch-musikalischer Form in Erscheinung. 
Nachgeahmt wird (auch visuell, z. B. In den Farben der Kleidung) der erste Biss: Im 
Tarantierten weckt dieser das Bewusstsein einer bösen Vergangenheit, welche so stark wird, 
dass es zu selbstzerstörerischen Handlungen führt“ (ebd.). 
 
De Martinos Video der so genannten Maria aus Nardò, die 1959 ein häusliches Ritual 
(Tarantismus) performte, wurde bekannter als sein Werk „La terra del rimorso“. Es ist 
fraglich inwieweit der Kurzfilm- im Internet einzusehen- authentisch oder inszeniert ist. Er 
bleibt der einzige filmische Dokumentarfilm einer Tarantierten. Nach De Martino tanzen 
Tarantierte, von der Tarantel im übertragenen oder realen Sinn gestochene, in spinnen-
ähnlichen Bewegungen. Trotz der Variationen der rituellen Praktik bleiben einige Phasen für 
das Ritual charakteristisch: Der Tarantierte liegt demzufolge niedergeschlagen auf einem 
weißen, quadratischen Laken, bis eine musikalische Phrasen eine von der Musik kreierte 
Stimmung sie zur Bewegung erweckt, die dann ihre Verzweiflung (ihre innere Situation) 
über Schreie, Gesten und Mimik an die Oberfläche bringt. Sein Kopf schlage dann von der 
einen auf die andere Seite, ihr Rücken krümme sich, sie rolle/schmeiße sich dann hin und 
her, springe eventuell, um dann frenetisch in Elemente der pizzica-pizzica (oder pizzica 
tarantata) überzugehen, bis sie schließlich in Ekstase zu Boden falle. Das Ritual erlaube 
kurze Pausen, kann von einigen Stunden bis zu mehreren Tagen andauern (vgl. Lüdtke 2009 : 
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8). Nach Pino Gala jedoch handele es sich nicht, wie oftmals dargestellt um ein individuelles 
Ritual, sondern sei kollektiv, die Tarantella definiert er als Symptom des Tarantismus. 
 
Nicht nur ihm zufolge ist der Tarantismus mit den letzten offiziellen Tarantierten etwa in den 
80er/90er Jahren für tot erklärt worden, was auch mehrfach in der Fachliteratur rezipiert wird. 
Gründe dafür seien, so Verfechter  dieser These, sozioökonomische Phänomene, wie das 
Verschwinden der traditionellen Arbeiten und Aufgaben auf dem Lande und in einer 
logischen Linie damit das Verschwinden des Volksglauben, der an die Arbeit und 
Arbeitsumstände gebunden ist. Genauso aber erkläre der Einsatz von Pestiziden das 
Aussterben der Tarantel in Süditalien. Der Tarantismus sei, bis zu seiner Wiederbelebung in 
den 90er Jahren durch die Erfolge und Beliebtheit der Pizzica, in der Erinnerung 
verschwunden, zurückgestellt in eine weit zurückliegende Vergangenheit. Andere, wie zum 
Beispiel Infantino verwerfen mit metaphysischen Fragen jene Versuche, den Tarantismus als 
etwas rational Fassbares und dadurch Vergängliches darzustellen. Infantino erklärt den 
Tarantismus als generelles Leiden an der Welt und jeder Person an sich selbst (dazu mehr in 
Kapitel 4). Risi aber auch geht davon aus, dass der Tarantismus deshalb nicht bis zu Ende 
erklärt werden könne, weil er eben genau eine unerklärbare Leerstelle bedeute. Die mit viel 
Sorgfalt und Aufwand herausgearbeitete Regelsysteme (nicht nur bei Kircher) entbehren 
„zumindest im auslösenden Moment der medizinischen-physiologischen Grundlage; dem 
konstatierten und beschriebenen Übertragungsprozess des Tarantismus wird damit 
buchstäblich der Grund entzogen“(Risi 2007, 226). Risi hegt den Verdacht, dass diese Lücke, 
der fehlende fassbare Grund leer bleiben muss, weil nur so das Phänomen in seiner Dynamik 
weiterleben könne und damit das Wie der Dynamik, ihm zufolge die performative Dynamik, 
im Vordergrund stehe und nicht das Warum (vgl. ebd. 228).   
 
Heute ist die mit der Tarantel verbundene Musik ein positives Symbol der Selbstbehauptung, 
der Macht und des Feierns geworden, und ist eng mit der salentinischer Identität verbunden; 
wohingegen vor diesem positivierendem Turn die Tarantel mit der Marginalität, dem Abseits 
von der Verhaltensnorm und die Rückkehr zur mentalen Stabilität symbolisierte (Del 
Giudice 2005 : 203). Lüdtke interviewte drei Frauen, die sich als neue Tarantierte bezeichnen. 
Es hängt also wieder vom Blickwinkel, von der Einstellung, dem Interesse und Definition 
über die Phänomene ab, ob veränderte Formen des Tarantismus als therapeutische Formen 
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des Tanzens und als Weiterführung des Mythos anerkannt werden, oder ein Bruch zwischen 
den Generationen gezogen wird. Nicht zuletzt die italienische Sprache zeigt, wie weit das 
Vokabular der Spinne auch heute noch benutzt wird. 
 
2.3  Ekstatischer Tanz 
 
Ist die beim Tanzen erlebte Ekstase vielleicht das, was sich über die Zeit tradiert und damit 
den Mythos des Tarantismus und dann auch die jeweiligen aktuellen Tanzausprägungen am 
Leben erhält? Was wird heute unter ekstatischem Tanzen verstanden? 
In der Literatur gibt es eine Vielzahl an, zum Teil widersprüchlichen, Begriffsbestimmungen 
von Ekstase und Trance. Die Definitionen von Ekstase und Trance werden unterschiedlich 
angewendet und oftmals vertauscht (Rouget, 1985). Neben einem psychophysiologischen 
Ansatz besagt der kulturelle Ansatz (nach Rouget, dass die Bedeutungen von Ekstase und 
Trance vom jeweiligen Kontext und der kulturellen Einbettung abhängen, da diese Zustände 
zum Teil institutionalisiert und in Rituale und Zeremonien eingebunden worden sind (Hengst, 
2003; Ins, 2001; Becker, 2004; Goodman, 1994). An dieser Stelle sollen nun aktuelle 
wissenschaftliche Theorien zu Bewusstseinsveränderung und wie sich Trance physiologisch 
und psychologisch beschreiben lässt resümiert werden. Die in Kapitel 2.2 aufgezeigten 
Merkmale des Tarantismus lassen mutmaßen, dass ekstatischer Tanz in den aktuellen 
Ausprägung des Volkstanzes, innerhalb einer hybriden Popularkultur, als ritualisierte und 
noch praktizierte gesellschaftliche Form, sowie in seinen historische Formen im Diskurs 
dieser Gesellschaft zu finden ist. Der Mythos des Tarantismus impliziert das Phänomen als 
therapeutisches Ritual, das die Heilung diversester Krankheit ermöglichen kann. Diese 
Möglichkeiten der Veränderung des Seins-Zustandes durch die Bewegung, die Dynamik des 
Tanzes bedeutet nonverbale Kommunikation und richtet sich auf die Freisetzung von 
Gefühlen. Bei Rouget steht die transformative Kraft des Tanzes im Vordergrund. Tanz kann 
eine Transzendierung des Augenblicks bedeuten, so G. Rouget, der von einer veränderten 
Wahrnehmung von Zeit und Raum durch Musik und Tanz spricht. Transformation sei dabei 
vielfältig, auf individueller Ebene vor allem eine physiologische Transformation. Die 
Wahrnehmung des Ichs kann transzendieren und transformiert werden. Nach Junge setzen 
beim Tanz physiologische und psychologische Vorgänge ein, welche die Eigendynamik des 
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Körpers aufzeigen. Transformatives Potential kann allein schon durch die Steigerung der 
Körperbewegung entstehen und scheint ein Mittel zur mentalen Entgrenzung zu sein (vgl. 
Junge 2011). 
 
Die Einspielung des Antidotum Tarantulae von l'Arpeggiata steigert das Tempo von 138 
Grundschläge in der Minute bis zu 192 am Schluss; ein Metrum, das bezogen auf die 
Pulsfrequenz eines 25-40 jährigen Mannes zu Beginn noch innerhalb der Fitnesszone liegt 
und sich dann bis knapp über die Grenze der Pulsfrequenz steigert (eigentlich bei 
Anstrengung nicht überschritten werden sollte; max. PF bei 184). Der Körper beginnt im 
Rhythmus der Musik seine Bewegungen zu gestalten und folgt der Temposteigerung des 
Metrums unwillkürlich (vgl. Risi 2007, 226). Die auffälligste Wirkung musikalischer 
Rhythmen auf den Menschen ist die Auslösung von Körperbewegungen, die in der Regel 
synchron zum Rhythmus verlaufen. Platon beschreibt in einem Abschnitt über den 
Chorgesang Merkmale: „[...] dass man ferner die Ordnung in den körperlichen Bewegungen 
Rhythmos [...] nenne“18. Die MGG betont das subjektive Erleben und spricht die Eigenschaft 
des Rhythmus an Bewegungsempfindungen auszulösen: „Rhythmus bezeichnet die Ordnung 
der Bewegung oder Zeiten, die dem menschlichen Sinn unmittelbar deutlich und fasslich ist 
und deren Wahrnehmung sich mit dem Gefühl des Wohlgefallens verbindet“19. 
Zwei Parameter bestimmen nach Kopiez die Rhythmuswahrnehmung: Anregungsstärke 
(Moment des Regelmäßige) und Änderungsstärke (Moment der Veränderung/ 
Interessantheit). Beide Parameter sind kontinuierlich skaliert, aber je nach Input 
unterschiedlich stark ausgeprägt. Dieser Theorie nach gibt es keine Trennung von Metrum 
und Rhythmus mehr, vielmehr kann jeder Input durch kontinuierliche Kenngrößen 
beschrieben werden, die durch ihren unterschiedliche Ausprägung in unterschiedlichem 
Maße zum Rhythmuserlebnis beitragen. Das ästhetische Vergnügen an einem Rhythmus 
bestehe aus dem Wechsel von Ordnung und Bewegung oder aus dem Wechsel von Einheit 
und Mannigfaltigkeit (vgl. Kopiez 2007, 131). Die Fähigkeit sich zu einem periodischen 
Pulsschlag zu bewegen bestärke die soziobiologische Funktion des sozialen 
Zusammenhaltes. Zum impliziten musikpsychologischen Wissen von DJs gehört es, im 
                                                   
18 vgl. Platon: Nomoi-Gesetze, Frankfurt/Main 1991. 
19 Wilhelm Seidel: „Rhythmus, Metrum, Takt“, in: Ludwig Finscher (Hg.), Die Musik in 
Geschichte und Gegenwart, 2. Ausgabe, Sachteil, Bd. 8. Kassel u.a. 1998, Sp. 258. 
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Laufe beispielsweise eines Techno-Raves den Beat so zu wählen, dass sich das Tempo 
langsam steigert. Durch die Annahme einer Kopplung an die Herzschlagfrequenz soll die 
körperliche Anregung der Tänzer ebenfalls zunehmen (vgl. ebd. 137-139). Rhythmen 
werden Kopiez nach nicht nur akustisch wahrgenommen, sondern treten besonders bei 
Livekonzerten immer in Verbindung mit visuellen Rhythmen auf. Dies können 
musiksynchrone Lichtimpulse, der Bilderrhythmus (Videoclip) oder vibrotaktile 
Empfindungen durch laute Musik sein. Es ist nicht sicher ob sie entweder 
Wahrnehmungsgesetzen unterliegen und wie sich die Modalitäten gegenseitig beeinflussen 
(vgl. ebd. 144). Am Beispiel der therapeutischen Tarantella lässt sich eine Zusammenfassung 
des Verhältnisses von Musik und Bewegung formulieren: „Es ist nicht die Musik, die von 
einem Zustand heilt, sondern die Musik selbst ruft erst den Zustand des Außersichseins, der 
Exstase und Trance hervor“ (Risi 2007, 235). Anregungsstärker und Änderungsstärke (in der 
Interaktion zwischen Musikern und Tarantiertem), sowie Accelerando bis an die Grenze des 
physisch Möglichen sind konstitutive Bestandteile des Tarantismus nach de Martino. Dies 
gilt genauso für die Folk-Pop Neo-Tantismusszene in Italien und kann durchaus auch auf 
nordeuropäische Festivalkulturen angewandt werden, bei denen ekstatisch getanzt wird. 
2.4  Kommentar I 
 
In den aktuellen Definitionen 'folk' und 'musica popolare' sind kleinste Einheiten der 
Beschreibung möglich, die einen Stil, eine Gattung, einen Tanz und dessen Musik 
definieren- so auch für die Tarantella. Die Interaktion in kleinsten Kreisen zwischen 
Musikern und Tarantiertem, oder Musikern und einer Gruppe Tanzender erinnert an die 
linguistischen Termini des Soziolekts, Teilnehmer einer Sprache in einer kleinen Gruppe20. 
Als Hörer beherrscht jedes Individuum passiv gewisse Teile des sprachlichen Systems, die 
es aktiv, d.h. beim Sprechen verwendet (vgl. Hammarström 1982: 428), was auch auf eine 
musikalisch, rhythmische Sprache übertragen werden kann. 
Die Definitionen der Tarantella bewegen sich zwischen Mythos, der reichen 
Rezeptionsgeschichte und dem Interesse der Autoren, die jeweils verschiedene 
                                                   
20
 Aufgrund des Begriffs der Idiolekte werden Abstraktionen, wie Soziolekte und Glottolekte aufgestellt, die 
wiederum umfangreicher seien als der einzelne Idiolekt, da kein Individuum alle Einzelheiten des Glottolekts 
kennt und auch nicht alle Äußerungen äußern bzw. verstehen kann (vgl. Hammerström). 
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Schwerpunkte haben. Es bleibt bei allen die Leerstelle, der Rest des Unerklärlichen, der sich 
im Mythos um die pizzica taranta, den Tanz des Tarantierten in Tanz und Musik äußert. Hier 
kann nochmal klar gestellt werden, dass dieser therapeutische Tanz nicht zwangsläufig die 
Pizzica ist, sondern demjenigen helfen soll seine Emotionen, Daseinszustände und Impulse 
in allen möglichen Formen umzusetzten. 'Tarantella' wird durch unterschiedliche Kategorien 
systematisiert, um ihre regionale und funktionelle Vielfalt beschreibbar und erklärbar zu 
machen. In den vorhergehenden Abschnitten wurden G. Galas, C. Risis und  das Vorgehen 
M. Coifinis (MGG) besprochen. Die Beschreibungen folgen entweder linguistischen 
Typologisierungen (beispielsweise Tanzethnologie, Musikpsychologie als eigene Sprache), 
oder sind historisierende Darstellungen (de Martino), oder auch der Versuch das Phänomen 
in besonderer Weise metaphysisch zu erklären, als Performance in der Aktualität legitimiert 
(Infantino, Risi). Die therapeutische Form der Tarantella enthält charakteristische Merkmale, 
die zu starken physiologischen Auswirkungen führen können. Insbesondere -dies wird im 
Bezug zum Neo-Tarantismus noch thematisiert- treten Rhythmen nicht nur akustisch 
sondern in Verbindung mit visuellen Rhythmen, musiksynchronen Lichtimpulse, oder 
vibrotaktile Empfindungen auf. Die vibrotaktile Empfindung ist im ganz typischen 
süditalienischen Instrument Cupa-Cupa zu finden, die A. Infantino in seinen Konzerten auch 
heute noch benutzt. 
 
3.  Einführung in die meist rezipierten Texte zur Tarantella    
 
Um die Untersuchung der Fragestellung zu ermöglichen, ist es notwendig eine 
Vergleichsbasis herzustellen. Da es unmöglich ist einen Abriss der Publikationsgeschichte 
(aus Gründen des Umfangs der Arbeit) hier darzulegen, habe ich mich entschlossen eine 
generelle Einordnung der in der gesamten Rezeption vorkommenden Termini und 
Diskurseben zu liefern, sowie auf die unumgänglichen Dokumente A. Kirchers und Ernesto 
de Martinos einzugehen, die nicht nur ethnologisch, sondern auch als einzige unter vielen 
Notentext in ihre Forschungen mit aufgenommen haben. Der heutige Forschungsstandpunkt 
geht von anderen Prämissen aus, als jener Kirchers und de Martinos, weshalb es mir 
essentiell erscheint einen generellen Rahmen zum Verständnis der kulturellen Identität und 
Hybridität zu liefern, die heute eine wichtige Rolle im musikalischen Leben der italienischen 
Regionen haben. Schemenhaft sollen Begriffe erläutern werden, die im Zusammenhang der 
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lokalen und globalen Phänomen sowie der zeitlichen Ausdehnung der Tarantella und ihren 
Erscheinungsformen heute zentral sind. Aleida Assmanns Betrachtungen zu kollektivem 
Gedächtnis führen zum Terminus des Mythos, den sie als Grundstein der Identität versteht. 
Der Begriff des Tarantismus verdient eine Reflexion zum Mythos, die hier nur kurz Eingang 
finden soll. 
 
3.1  Kulturelle Identität und Hybridität  und der Mythos 
 
„Kulturelle Identität ist nach unserem Verständnis reflexiv gewordene 
gesellschaftliche Zugehörigkeit. Kulturelle Identität ist entsprechend die 
reflexiv gewordene Teilhabe an bzw. das Bekenntnis zu einer 
Kultur“ (Assmann 1992: 134). 
 
Zygmunt Bauman definiert die zentrale Aufgaben von Kulturen als „Übersetzung von 
Vergänglichem in Unvergängliches“. Begriffe wie „Tradition“, „Überlieferung“ oder 
„kulturelles Erbe“ betonen den Willen zur Verewigung und Tradierung als zentrales 
kulturelles Projekt. Dem Historiker komme hierbei die Rolle des Erzählers zu aber auch die 
des Anwalts und Richters (Assmann, 2006: 52).  In „Der lange Schatten der 
Vergangenheit“ versucht Assmann mit einer paradigmatischen Aufstellung die Funktionen 
und Wirkung von sozialem und kulturellem Gedächtnis abzugrenzen (Assmann, 2006: 54)21 
 
Soziales Gedächtnis Kulturelles Gedächtnis 
biologischer Träger   
befristet (80-100 Jahre)   
intergenerationell   
Kommunikation: conversional 
remembering     
materieller Träger  
entfristet 
transgenerationell 
Symbole und Zeichen: 
Monumente, Jahrestage, Riten, 
Texte, Bilder 
 
Das psychische Trauma geht auf lebensbedrohende und die Seele tief verwundete 
Erfahrungen von extremer Gewalt zurück, deren Wucht den Reizschutz der Wahrnehmung 
                                                   
21 Auf eine weitere Ausführung der Tabelle wird hier verzichtet, sie ist in A. Assmanns „Der 
lange Schatten der Vergangenheit“ zu finden. Der Bezug zum Roman erfolgt auf  (11,12). 
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zerschlägt und die aufgrund ihrer fremdartigen und identitätsbedrohenden Qualität 
psychisch nicht verarbeitet werden können. Um das Ereignis überleben zu können, kommt 
ein psychischer Abwehrmechanismus zur Anwendung, den Psychiater 
„Dissoziation“ nennen (unbewusste Strategie der Abspaltung, durch die das Erlebnis vom 
Bewusstsein der Person ferngehalten wird). Das Bewusstsein wird gewissermaßen 
eingekapselt, das traumatische Phänomen in Zustand der Latenz (Stase) versetzt, in dem es 
unterschwellig und unauffällig bleiben kann, bis es sich durch die Sprache der Symptome 
(Ex-stase) wieder bemerkbar macht (vgl. Assmann, 2002: 93). Assmann geht in Bezug auf 
Gruppen von Personen davon aus, dass kollektive Identitäten instabil werden, sobald sie aus 
einer persönlichen Kommunikation hinausgehen und nicht jedes Mitglied der Gesellschaft 
den anderen kennt (1992: 144f.). Bei Integration und Assimilation stilisiert sich die 
majoritäre Gruppe zur Hochkultur und schafft politische Strukturen, um die Identität der 
Gesellschaft zu stabilisieren. Durch 'Fixpunkte' der kulturellen Identifikation (damit sind 
symbolische Figuren gemeint, die durch Erinnerung wach gehalten und verformt werden) 
wird der kulturelle Sinn den aktuellen Bedürfnissen immer angepasst (vgl. Assmann 1992: 
16). 
A. de Toro Interesse gilt vorrangig dem Mittelmeerraum und den Diasporas. Er definiert den 
Begriff  der 'Hybridität’ einen zentralen Begriff der heutigen Zeit; erklärt ihn als einen Akt 
der transkulturellen Kommunikation. „Kulturelle Phänomene werden dabei als nomadische 
Begegnung mit dem Anderen und dem Anderssein und als eine rekodifizierende, innovative 
Begegnung des Lokalen und Fremden wahrgenommen. So verstanden ermöglicht das 
Konzept der Hybridität, essentialistische Reduktionen zu vermeiden, Differenz und Alterität 
auf einer präfigurierten ontologischen Ebene freizulegen und als Prozesse von différance 
und Altarität zu denken. Damit können bestimmte Diskursformationen als Dekonstruktion 
und Rekodifizierung geltender Machtdiskurse gedeutet werden.“ (de Toro, 2003). Sich an 
der Theorie Bhabhas anlehnend definiert er den Moment des Aushandelns (negotiation, vgl. 
Bhabha 1994) in einem immer neu zu konstituierenden „dritten Raum”, der die Öffnung 
gegenüber dem Anderen voraussetzt, genauso wie ein Sich-dem-Anderen-Aussetzen. 
 “Hybridität impliziert einen Akt der Translation, ein Denken, welches den Logozentrismus 
des abendländischen Denkens verwindet.“ Den Begriffen der différance (Derrida), Altarität 
(A. de Toro 1999; 2001) und Transmedialität (insbesondere der Kategorie Körper, A. de Toro 
2001) kommt bei der Erklärung eine zentrale Funktion zu (vgl. Law 2009 :16/17). Das 
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Phänomen ist am Beispiel der Gruppe 'Officina Zoè und Baba Sissiko' im Kapitel IV konkret 
an einer Performance erläutert.   
Inwiefern können die Geschichten über Tarantella und damit über den Tarantismus als eine 
Schichtung von Geschichten über Fragen nach dem Ursprung, dem Ursprung von 
Geschichte und nach den Zusammenhängen von Taten und Konsequenzen verstanden 
werden? 
„Er (...) fing an mit dieser Erzählung, die die anderen versammelt hat. Er erzählt eine 
Geschichte (...), die alle schon kennen. (...) Es ist die Geschichte ihrer Herkunft, oder ihres 
Ursprungs (...) oder ihrer Namen oder die Herrschaft unter ihnen. (...) Sie haben uns gesagt, 
dass unsere Gesellschaften aus solchen Versammlungen herkommen würden. Auch würden 
unser Glauben, unser Wissen, unsere Reden unsere Geschichte aus jenen Erzählungen 
stammen. Diese Erzählungen haben sie Mythen genannt (Jean-Luc Nancy, 1985, 1). 
 
In „Der unterbrochene Mythos“ weist er darauf hin, dass die Literatur nicht nur Erbin des 
Mythos, sondern als Mythos gedacht gewesen ist, und vielleicht als Mythos gedacht werden 
sollte. Die Idee des Mythos fasse alles zusammen, was man Halluzination nennen könnte, 
oder, unter anderem Gesichtspunkt, „die Hochstaplerei des Selbstbewusstseins einer 
modernen Welt, die uns entkräftet hat“ (vgl. Nancy, 1985: 4,14,20). Wie nun der Bereich des 
Gedächtnisses mit dem Begriff des Mythos verbunden wird, erklärt Assmann in ihrem 
Begriff des kollektiven Gedächtnisse, das, um zu überdauern, auf längere Zeiträume 
ausgelegt ist. Mentale Bilder werden dabei zu Ikonen und Erzählungen zu Mythen, deren 
wichtigste Eigenschaft ihre Überzeugungskraft und affektive Wirkmacht ist. Diese Mythen, 
die Mythifizierung lösen die historische Erfahrung von den Bedingungen ihres Entstehens 
größtenteils ab und formen sie zu zeitenthobenen Geschichten um, die von Generation zu 
Generation weitergegeben werden. Ihre Dauer wird nicht dadurch begrenzt, dass die Träger 









3.2 Athanasius Kircher 
 
„De Perturbationibus animi, morbisque vi Musicae curandis22“ (PN 194), so ein Titel der 
Phonurgia nova (PN), in der Athanasius Kircher eine genaue Beschreibung des Heilungs-,  
oder Entgiftungsprozesses durch Musik liefert. Als einer der Hauptbefürworter der 
musikalischen Perspektive der Renaissance und humanistischen Periode des 17. 
Jahrhunderts belebte und interpretierte der Jesuitenpater (1601-1680) klassische Ideen zur 
Übereinstimmung zwischen körperlichen Gemütsverfassungen, Stadien der Krank- und 
Gesundheit, und Melodien, die dies zu beeinflussen schienen. Man erkennt in seinen vielen 
Wissenschaften umfassenden Schriften das Streben nach allumfassenden Erkenntnissen, der 
harmonia universalis. Ihm zufolge unterläge die Musik den gleichen Gesetzen wie die 
göttliche harmonische Schöpfung (vgl. Lüdtke 2009: 61). Der Universalgelehrte 
unterscheidet zwischen musica naturalis und musica artificalis, die musica naturalis  die 
musica mundana, sowie die musica humana mit einschließend. Die musica artificalis 
(künstliche geschaffene Musik) wird in musica organica (Instrumentalmusik) und musica 
harmonica (Musiktheorie) unterteilt (vgl. Thiele 2005: 29). 
 
„Die Music weitlaeuftig genommen/ ist nichts anderster/ als eine widerstimmige Ein=und 
einstimmige Widerstimmigkeit/ da unterschiedliche Sachen concurriren, ein einige Harmoni 
zu machen; [...] Die Natur=Music begreift in sich die ganze Natur aller Dinge/so fern sie 
harmonicè disponieret ist/ als da ist die grosse Welt=Music […].“ (Kircher, Musurgia 
Universalis, 71) 
 
Der Wissenschaftsbegriff der Zeit ist begründet auf die artes liberales, zu deren Quadrivium 
die Musik gehörte. Epifanio Ferdinando (1621) und Giorgio Baglivi (1696) hingegen sind 
beispielsweise Hauptverfechter der medizinischen Erklärung des Tarantismus. Ihre Ideen, 
die auf naturalistischen und positivistischen Ansichten beruhen teilen den Tarantismus in nur 
zwei Typen ein: eine biologische Reaktion auf den giftigen Biss oder eine psychologische 
Störung  (vgl. Lüdtke  2009: 61). Die „Musurgia universalis“ (MU) ist ein in zehn Bücher 
umfangreiches Werk über Musik, in dem er unter Anderem über den Ursprung und die 
Entstehung des Tons, Versuche zur Schallreflexion, „geheime Music-artzenei“, 
                                                   
22
 Übersetzung: „Wie man durch Music […] mancherly Krackheiten heylen könne.“ 
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Affektenlehre, die Pflege der praktischen Musik, eine Kompositionslehre, die auch Laien 
gerichtet ist enthält. Das dritte und vierte Buch, sowie das sechste und achte Buch wurden 
dabei nicht übersetzt; es fehlen zahlreichen Abbildungen und Tafeln. Die „Phonurgia 
nova“ (PN, übersetzt 1684)- ein ergänzendes Buch zur MU- widmet sich hauptsächlich der 
Musik, mit Schwerpunkt auf akustischen Fragen; es entspricht teilweise wörtlich den ersten 
vier Teilen der MU. In der „Magnes sive de arte magnetica“ (MS) (keine dt. Übersetzung) 
versucht Kircher die Wirkungskraft des Magnetismus darzustellen, der achte Teil des Werkes 
„de magnetismo musicae“ widmet sich im zweiten Kapitel ausschließlich dem Tarantismus. 
Kircher handelt hier diese Thematik am ausführlichsten ab. Er überliefert verschiedene 
Schilderungen von tarantati, Texte, Melodien und entwirft verschiedene Modi. Kircher 
selbst sah das Phänomen mit eigene Augen nicht, ihm berichteten zwei Jesuiten. In der PN 
steht die Heilkraft der Musik im Mittelpunkt; anhand des Beispiels des Tarantismus zu 
veranschaulichen (vgl. Thiele 2005: 32-34). Die Tarantel ist laut Kircher eine Giftspinne, 
von deren Biss ausschließlich von Musik geheilt werden könne. Die Schwingungen „so in 
den Leib dringet/ durch die Verstands=und Empfindungs=Krafft/ mit einer lieblichen 
Bewegung beschaefftiget/ die Lebens=Geister gleicher Weise beweget“ (PN: 145). Dort wo 
im Körper die Lebensgeister wohnen (Fleisch, Adern, Faeserlin und Haeutlin), dort sitze 
auch das Gift der Tarantel, welches durch die Harmonie erregt würde, „[...] wodurch der 
patient, als durch einen angenehmen Kitzel und Anreitzung/ zum dantzen und springen 
getrieben wird;...auf solch starcke Bewegung folget die Hitz und Erwaermung [...]“ (MU: 
179). Bleibe ein Restgift zurück, so müsse jedes Jahr getanzt werden, bis kein Gift mehr bei 
den Lebensgeistern sitzt. Jeder Tarantierte verlange seine eigene Musik, was „[...] man der 
Eigenschafft/ Natur und Complexion, entweder dieser Spinnen/ oder deß Menschen/ 
zuschreiben“ muss (PN:145). Kirchers Überlegungen beruhen oft auf Analogien, er berichtet 
von verschiedenen Fällen, einem, bei dem es zu keiner Heilung kommen konnte, von 
Spielleuten, die sich zur Aufgabe machten den passenden Ton oder Melodie für einen 
Tarantierten zu spielen, sowie von der Farbliebe der Tarantierten. „Die Farben haben nämlich 
auch ihre Harmonien, die genauso wie die Musik erquicken. Diese Übereinstimmung der 
Harmonien besitzt eine sehr große Kraft bei der Erregung von Affekten im Herzen.“ (MU, 
Böhling, Engelhadt, Hust 2014/15, 2123). Das wirkungsvollste Stück gegen Tarantelbisse sei 
                                                   
23 Übersetzung von Böhling/Engelhardt/Hust (2014-15), in [http://www.hmt-
leipzig.de/de/home/fachrichtungen/institut-fuer-musikwissenschaft/forschung/musurgia-
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das Antidotum Tarantulae. Die Wirkung der Musik werde durch schnelle Tempi, hohe oder 
tiefe Töne, und viele Halbtöne verstärkt (vgl. Thiele 2005: 33,34). 
       
Abb. aus Kirchner, Athanasius (1641). Magnes sive de arte magnetica, S. 763 
 
Ausführlichere Darstellung und Originale der PN und MS sind im Anhang24 enthalten. Im 
Folgenden noch Beispiele der von Kircher festgehaltenen Tarantella (Primus modus), alle 
weiteren Originale und Transkriptionen derer finden sich im Anhang 25 , in der von D. 
Carpitella transkribierten Form. Kircher betitelt drei Notenbeispiele mit Tarantella, Primus 
modus, Secundus modus und Tertius modus, die man als Kadenz bezeichnen könnte, eine 
Sammlung an Kadenzen einer bestimmten Harmonie über die ad libitum improvisiert 
werden kann. 
 
Abb. aus Kirchner, Athanasius (1641). Magnes sive de arte magnetica, S. 761 
 
                                                   
universalis]. 
24 Anhang 7.1 N2 
25 Anhang 7.1 N3 
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Die ersten zwei Wendungen sind dabei zusammen benutzbar, da es sich um melodische 
Varianten handelt; der Titel 'modus' muss als melodische Variation verstanden werden (vgl. 
Attanasi 2007: 85). Nach Attanasi handelt es sich um Auszüge in Formeln, die 
Gesamtstücken entnommen wurden, und anhand derer dann frei Melodien weiterentwickelt 
werden können. Ihm zufolge wurden ausschließlich Auszüge festgehalten, in der Absicht 
unveränderbare, immer wieder verwendete Wendungen zu verewigen. Eine weitere 
Tarantella (zweistimmig) wird von Kircher festgehalten, die wahrscheinlich eine 
therapeutische Funktion in der Region um Napoli erfüllte (Tarantella di cura). Insgesamt 
haben die von Kircher und seinen gesendeten jesuitischen Brüdern notierten Tarantella einen 
rhythmisch schlichten Charakter, der Tonvorrat entspricht den dargelegten Theorien der MU 
(545-5426). Der Terminus Tonus Hypodoricus, der ein weiteres Notenbeispiel betitelt -Tonus 
hier eher als Art/Modus gedacht- suggeriert die griechische Musiklehre des IV Jahrhunderts 
v. Chr., deren Skala von a' bis a'' ohne Vorzeichen wäre (vgl. Attanasi 2007: 97). Die Namen 
der Kirchentonarten, auf griechische Volksstämme zurückzuführen, existieren in 
Haupttonarten (authentische Modi: dorisch, phrygisch, lydisch, mixolydisch) und den 
Nebentonarten (plagalen Modi wie Hypodorisch, Hypophrygisch usw.) Haupt- und 
Nebentonarten haben jeweils denselben Schlusston („Finalis“). Sie sind alle etwa ab dem  
16. Jahrhundert in Gebrauch (vgl. Frank 2007: 31-33). Kircher selbst schreibt in der MU: 
„Secundus modus Hypodorius: tetricam iuxta priscos habet grauitatem, minime 
adulatorius“- Der zweite hypodorische Modus hat eine schreckliche Schwere, in keinster 
Weise schmeichelhaft27 (ebd. 552). 
 
„Je größer also die Diminution des Tons der Stimmen und Noten ist, und zwar der hohen wie 
der tiefen Stimmen, bei Tonarten mit vielen Halbtönen, je größer die Vermischung ist, desto 
angenehmer wird die Musik für die von dieser Krankheit befallenen Menschen sein. Infolge 
der Geschwindigkeit schüttelt die Bewegung die Muskeln heftiger durch und reizt sie so 
stärker zum Tanzen. Deshalb statten die Kitharöden gewöhnlich ihre Melodien so weit wie 
möglich mit verschiedenen Diminutionen der Stimmen aus, meist in der phrygischen Tonart 
wegen der vielen Halbtöne, aus der sie besteht“(MU:1728). 
                                                   
26 [http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/c/c4/IMSLP253538-PMLP410795-
athanasiikircherkirc_musurgia_1.7.pdf] 
27 Eigene Übersetzung 




Kircher hat für seine Notentext mit dem Titel Tarantella keine Spezifizierung 'phrygisch' 
versehen. Zu den benutzten Instrumenten wird aus seinen Berichten klar, dass vier Klassen 
von ihnen genannt werden: Stimmen, Saiten, Lauten, Trommeln. In einem Bericht eines 
befallenen Mädchens aus Tarent schreibt er, dass „von keinem anderen Instrument zum 
Tanzen angetrieben werden konnte außer vom Lärm der Trommeln, von 
Bombenexplosionen, vom Schrei der Trompeten und ähnlichen Instrumenten, die einen 
lauten Ton erzeugen […]. Choleriker und Sanguiniker werden leicht durch Weisen von 
Kithara, Laute, Lyra und harmonisch zusammenklingenden Clavicymbeln infolge der 
Beweglichkeit und Flüchtigkeit ihrer Atemströme geheilt“(MU ebd. 14). Wichtige 
Charakteristika der heilenden Wirkung des beobachteten Geschehens sind zusammengefasst 
erstens, das reiche Instrumentarium (besondere Erwähnung von Kithara, Laute, Lyra, 
Clavicymbeln, Leier, Trommeln), das auf den Patienten abgestimmt ist und Klangqualitäten 
zwischen Lärm und 'sanftem Zupfen' entstehen lässt. Zweitens Aspekte der Melodieführung: 
Chromatik, kleine Intervalle, dissonante Klänge, hohe und tiefe Töne, 
intensive/schmerzende Töne und bestimmte düstere, nicht wohlklingende 'Tonarten' (auch 
wenn dies ein Begriff ist, der natürlich in den nächsten Jahrhunderten geboren werden sollte). 
Und schließlich die Unterschiedlichkeit der Tempi, die Geschwindigkeit die mit dem Atem 
des Tarantierten unterstützen, leiten oder bis zum Rasen treiben kann. 
 
3.3  Ernesto de Martino  & Diego Carpitella 
 
De Martino (1908-1965)- Geschichtsphilosoph, Ethnograph, musiksoziologischer Forscher- 
ist im Ausland vor allem bekannt für seine Schriften 'Il mondo magico' (1948), 'Morte e 
pianto rituale', 'Magia del Sud' (1959), und ''; in Italien gilt sein 'La terra del rimorso' (1961) 
als Standardwerk, das versucht das Phänomen des Tarantismus unter verschiedenen 
Aspekten zfu beleuchten. Bekannt wurden de Martino und sein Team mit dem Film der 
Maria di Nardò während eines häuslichen Rituals des Tarantismus zeigt sowie Geschehnisse 
um den 28/29. Juni 1959 in Galatina.. Der Auslöser zum Ritual besteht nach de Martino aus 
der Initialkrise der Besessenen in der Erfahrung eines labilen Ich-Bewusstseins, das sozial 
sanktionierten Verhaltensweisen nicht entsprechen kann. Die „Krise der Präsenz“ wird im 
Ritual in ein Wechsel von Immanenz und Transzendenz übersetzt. Als Diskurs der in die 
Nachkriegszeit einzubetten ist, wird de Martino heute oft zum Suchenden einer neuen 
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Ethnologie mit dem Ziel des Überdenkens und Neudenkens der Fundamente der 
okzidentalen Gesellschaft erklärt. Ein weiteres Erbe des Croce Schülers erkennt man in im 
Misstrauen de Martinos gegenüber der Naturwissenschaft als Hersteller von 
Pseudokonzepten, die sich aber in ambivalent in seinen Schriften manifestieren (vgl. Cases 
in de Martino 1973: XIV). 
„De Martino a sciolto la promessa di cui il suo maestro diffidava: ha reso storico il mondo 
magico, ma questo l'ha indotto a dissolvere la concezione crociana della storia come sfondo 
omogeneo su cui si stagliano le battaglie che uno Spirito uno e identico combatte a traverso 
le sue quattro forme“ (Cases in de Martino 1973: XXII) 
 
De Martinos Forschungen können Cases nach als Versuch gelesen werden, die 
Geschichtsphilosophie nach Croce zu retten, als politische Aktion, als Säkularisierung des 
Katholizismus, als Ethnographie magischer Praktiken für einen „kritischen 
Ethnozentrismus“ der Moderne oder auch als Phänomenologie des sozialen Lebens im 
Mittelmeerraum. Folklore sei für de Martino auf mehreren Ebenen dynamisch angelegt, 
einen Austausch zwischen Hochkultur und populärer Kultur sehe er in beide Richtungen. 
Statt eines musealisierten Reservoirs traditioneller Kulturtechniken betrachte er sie als ein 
Mittel zu einer symmetrisch angelegten Modernisierung, welche auch die schriftlose, 
widerständige Kultur der Subalternen integriere  (vgl. ebd.). De Martino ist auch immer mit 
einem Team zu denken, das ihm erlaubt hat mehrere tausend Dokumente aufzuzeichnen; 
unter ihnen Diego Carpitella (1924-1990), der als einer der Begründer der italienischen 
Ethnomusikologie der Nachkiegszeit gilt. Im Folgenden ein Auszug aus 'Sud e magia', indem 
de Martino die Interdependenzen zwischen Musik, Trance, Ritual des Tarantismus und 
heutig betitelten dissoziativen Störungen beschrieben werden. 
„[...] La crisi appare caratterizzata da una condizione di profonda depressione melancholica, 
o di stupor, [...] la 'cura' consisteva nell'impiego di determinati ritmi musical aventi la 
funzione di sbloccare il blocco psichico, di suscitare un accesso di agitazione maniaca, e di 
ricondurre tale agitazione nel solco al tramonto, con una danza saltellante, iterata per tre 
giorni, dall'alba al tramonto, con una interruzione di un'ora al centro della giornata […]“ (de 
Martino 2008: 189,190). 
 
In 'La terra del rimorso' (de Martino) und 'Musica e tradizione orale' (D.Carpitella) werden 
nicht tiefgreifenden, sondern eher zusammenfassenden Beschreibungen in Notenbeispielen 
im Appendix festgehalten. Die Beispiele beziehen sich alle auf die therapeutischen 
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Ausführungen ('iatromusicali“) der Pizzica und sind in drei Gruppen unterteilt: zunächst 








Abb. A2 aus De Martino, Ernesto (1961). La terra del rimerso, S. 346 
 
 
Zweitens vokale und instrumentale rekonstruierte Beispiele (A3), und drittens vokale 





Abb. A3 aus De Martino, Ernesto (1961). La terra del rimerso, S. 355 
 
A4      A5 
   
Abb. A4 und A5 aus De Martino, Ernesto (1961). La terra del rimerso, S. 369 
 
Die Charakteristika, die sich aus dem Notentext ablesen lassen liegen nach de Martino in der 
Gruppe I bei den obsessiven rhythmischen Iterationen (Ostinato) mit rhapsodischen 
Melodien, dem Rhythmus der verschobenen Schwerpunkte. Meist ist dabei ein Stück in einer 
Tonart, hat modale Charakteristika für den vokalen Teil (verminderte Quinte/ erhöhte 
Quarte). Der Schlag (beat) wird meist ausgeführt von Organetto, Gitarre und Tambruello, 
wobei der offbeat (oft synkopisch) vom Melodieinstrument übernommen wird. Die 
Ausdehnung und Zuspitzung der Krise des Tarantierten macht sich instrumental und vokal 
durch Intensivierung der Bestandteile bemerkbar (Schreie, schnellerer und komplexerer 
Rhythmus, zunehmende Lautstärke, rhythmisierte Lamenti). Carpitella verglich seine 
Resultate mit Kirchers Schriften und kam zum Schluss, dass sie eine kleinere Breite an 
Instrumenten aufnehmen konnten. Die Violine sei auf die Benutzung der Rebec (Vorläufer 
der Violine) zurückzuführen; das Tamburello in die Familie der Schlaginstrumente, wobei 
das Organetto höchst wahrscheinlich die Zampogna (italienische Sackpfeife) substituiere. 
Genauso wie Kircher sind den beiden Forschern vor allem Beispiele im 4/4 Takt aufgefallen, 
es werden auch in achtel Variationen (von 3-12/8) (vgl. de Martino 2005: 351-369). Man 
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merkt bei beiden Autoren, dass der Schwerpunkt ihrer Recherche nicht in der Beschreibung 
des musikalischen Parameter lag, sondern viel mehr ein anthropologisches Interesse im 
Vordergrund stand. Anhand der hier integrierten Beispiele lassen sich noch ergänzende 
Merkmale festhalten. In A1 und A2 lassen sich unschwer die gegeneinander laufenden 
rhythmischen Strukturen erkennen, binäres als ternäres Metrum laufen stetig gegeneinander, 
was zu einem treiben in der Musik veranlasst und Tempovariationen erleichtert, da diese 
Struktur sehr flexibel ist. Wie auch bei Kircher könnten diese beiden Beispiele Variationen 
voneinander sein, sie stehen beide in B-Dur, oszillieren stetig zwischen Tonika und 
Dominante. Häufig vorkommende Motive sind Sekundwechsel, Quartsprünge, Tritoni, di 
teilweise zu kurzen Tonalitätswechseln führen, Bordune (Quinten und Quarten (als 
Umkehrintervall zur Quinte)), rhythmisch einfache Motive, die aber häufig in 
unterschiedlichen Stimmen gegeneinander laufen, so etwa (A2) acht 16tel gegen punktierte 
16tel und 32tel in der Gitarrenstimme. Auch auf der Ebene des Textes vergleicht de Martino 
mit Kircher, der Vergleich ist in dieser Arbeit im Kapitel 4.6 zu lesen. 
 
3.4 Kommentar II 
 
Das soziale Gedächtnis wird nach Assmann von biologischen Trägern transportiert. Das 
wären angewandt auf die Darbietungen der Tarantella musikalische Gruppen wie die 'Cantori 
di Carpino', aber auch Forscher wie F. Nasuti und Künstler wie A. Infantino, die ihr Wissen 
vermitteln wollen. A. Piccininno, Sänger der 'Cantori di Carpino' bezeugt im Jahr 2011 seine 
Kunst, sein Korpus an Sonetten, seine Kultur an jüngere Generationen weitergeben zu 
wollen 29 . Das kulturell Gedächtnis wird über materielle Träger, Bücher und Riten 
transportiert. Das sind hier beispielsweise die Arbeiten, die als Standartwerke in die Literatur 
eingehen: De Martinos 'La terra del rimorso' oder Kirchers' Darstellungen; genauso aber 
Symbole, wie das der Tarantula, die Kirchen oder Hauswände ausweisen30. Des Tarantismus 
eigenster Ritus ist der 28./29. Juni jeden Jahres (auch wenn sich die Abläufe völlig verändert 
haben, und sich keine Tarantierten auf dem Platz vor der Kapelle öffentlich bekennen). Die 
Sendungen 'Sconosciuti' auf Rai3 (staatlicher italienischer Sender) stellte im September 
2014 die Geschichte einer realen jungen Frau vor (Serena D'Amato). Im Film wird der 
                                                   
29 Anhang 7.3 V1 
30 Anhang 7.5 W2- Tarantula in Galatina 
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Mythos dieser Frau konstruiert: Die Tarantierte, von ihren Eltern unterdrückt, findet ihre 
Erlösung im Tanzen; es glänzen alle wichtigen Komponenten des Diskurses. Die 
Mythifizierung löst die historische Erfahrung von den Bedingungen ihres Entstehens 
größtenteils ab und formt sie zu zeitenthobenen Geschichten um, die von Generation zu 
Generation weitergegeben werden. Ihre Dauer wird nicht dadurch begrenzt, dass die Träger 
sterben, sondern dadurch, dass sie dysfunktional und durch andere ersetzt werden (vgl. 
Assmann31). Die Hybridität anzusprechen, als Teil der salentinischen Identität anzuerkennen, 
ist in sofern von Aktualität, als dass auch heute noch mehrere Sprachen (Arbereshe, Grico, 
Grecanico) und Dialekte im Salento gesprochen werden, die Nord-Süd Thematik stark 
stigmatisiert wird, Einwanderung tagtäglich auch auf problematische Weise stattfindet und 
Teil der lokalen Kultur ist. Kircher bespricht das Phänomen als solches sehr ausführlich, 
während de Martino sich auf wenige Ausschnitte konzentriert und seine 
musikwissenschaftlichen Ergebnisse eher kurz reflektiert werden.  
 
4.  Formen in Italien heute: der Neo-Tarantismus 
 
Noch heute halten die Tarantella und der Diskurs um den Stich der Tarantel das Potenzial, 
persönliche und soziale Konflikte öffentlich zu zeigen und damit die Integration einzelner 
Individuen in die Netze der heutigen Gesellschaft zu ermöglichen (vgl. Lüdtke 2009: 206). 
Das Fest von San Rocco ist das Mekka aller Pizzica Fans, das jedes Jahr seit 1996 um den 
15.08 (Ferragosto) stattfindet. Die Notte della Taranta, ein Festival, das mehrere Spielorte 
über die Sommermonate hinweg hat, kulminiert in einem Abschlusskonzert mit 150.000 
Gästen; meist Ende August. Es impliziert künstlerische Größen Italiens, sowie alle 
möglichen bekannten und unbekannteren Bands, die auch zu den unterschiedlichen 
Festivitäten (beispielsweise der Sagra dei Curli, Festival of Spinning Top) und im Rahmen 
der Notte spielen. Das Schöne sei vor allem, so eine anonym interviewte das Festival 
besuchende Bewohnerin Galatinas, was nach dem Konzert geschehe: offene Kreise, Musik 
bis zum frühen Morgen in (akustisch) unverstärkter Variante. Den Hype um den Beat der 
Pizzica gibt es nicht nur in Italien: Das Festival 'Rythms and Sticks', das Perkussionmusik 
aus aller Welt feierte, brachte im Jahr 2004 die Pizzica nach London. Es debütierte im 
Vereinigten Königreich das Ensemble Ghetonia aus dem Salento mit Songs auf Griko und 
                                                   
31 Assmann, Aleida (Soziales und kollektives Gedächtnis, 1. Unterscheidungen) aus 
[www.bpb.de/system/files/pdf/0FW1JZ.pdf] 
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den gefeierten Pizzicarhythmen. 
 
Wie wird der Begriff des Neo-Tarantismus im aktuellen Forschungsdiskurs dargestellt? Nach 
Beschreibungen Anna Nacci's (2006), Soziologin und Musikerin, entspricht der Neo-
Tarantismus dem Bedürfnis nach Gemeinschaft, Katharsis und Befreiung, eine alternative 
zu herkömmlichen Beziehungsschemata; die in einer Gesellschaft, in der häufig isoliert, 
ignoriert, unterrepräsentiert und homogenisiert wird, untergehen. Mit dem Einfluss der 
Globalisierung, den veränderten Arbeitsumgebungen und der Rolle der Massenmedien wird 
der Neo-Tarantismus über die nationalen Grenzen hinweg transportiert und im Zuge dessen 
auch nicht mehr mit dem Stigma des Tarantismus verbunden. Aufgrund der grundlegenden 
Veränderung gesellschaftlicher Kontexte sei es unmöglich, den Tarantismus wie er von de 
Martino erklärt wurde, in der zeitgenössischen Gesellschaft zu reproduzieren. Ihr zufolge 
recycelt der Neo-Tarantismus das musikalische Potenzial und damit die Fähigkeit, 
Erinnerung in Form von tradierten Geschichten festzuhalten. Die Idee der Kollektivität des 
Tarantismus helfe dabei, eine Identität, in der Traditionen geschätzt werden zu konstruieren, 
die die lokale Kultur im globalen Kontext miteinbeziehe- ohne dabei ihre eigene Integrität 
zu verlieren. Nacci betont die Wichtigkeit der kritischen und wissenschaftlichen Analyse der 
'tradizioni popolari', um sie im Anschluss vollständig und gewissenhaft interpretieren und in 
das Feld der zeitgenössischen Geschehnisse einordnen zu können. Wichtig ist der Autorin 
der Bereich der Ekstase im zeitgenössischen Kontext: Die Pizzica symbolisiert einen 
befreienden, bedürfnisorientierten und kämpferischen Ausdruck der Ängste und Sorgen 
einer bedrückenden metropolitanischen Gesellschaft (vgl. Nacci 2006, 160-176). Trance 
mache es möglich sich selbst zu vergessen, wobei dieses Vergessen ein konstruktives, nach 
neuen Möglichkeiten suchendes sei. Eine ähnliche Argumentation schlägt Lapassade (2001, 
38) vor: Er definiert Bands wie zum Beispiel das 'Sud Sound System' als 'Tarantierte'. Die 
Gruppe selbst bezeichnet sich als 'Taranta-Muffin', was auf die Mischung von Reggae mit 
dem eigenen musikalischen Erbe hinweisen; das Fremde mit dem Bekannten verbinden soll. 
Folgende Punkte haben das herkömmlichen Ritual der Tarantierten mit heutigen 
Performances gemein: Die Band vertont Text auf Griko, zweitens kann das Konzert auf der 
Basis der starken Miteinbeziehung des Publikums als rituelles erachtet werden. Das 
rotierende Mikrophon wird zwischen Performern und Zuschauern umhergereicht. Weiterhin 
enthalten manche Stücke explizit den für die Pizzica berühmten Rhythmus (vgl. Lüdtke 2009, 
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104). 
Durante macht in zeitgenössischen Kontexten einen klaren Unterschied zwischen on-stage 
Konzerten (Unterhaltungszweck) und Performance Zirkeln, in denen die Musik mitten unter 
der Masse der Tanzenden und ZuschauernInnen stehen. Den MusikerInnen kommt die Rolle 
zu, einen sich stetig repetierenden, ununterbrochenen Flow zu produzieren, auf den die 
Tänzer einsteigen können (ebd. 1999: 173, 74). Durante führt weiterhin fort: „Such magical 
circles are attributed a magical valence, which assured a cure from any kind of illness to all 
active participants […] What matters is not the technical ability of the musicians or the grace 
of a single dancer, but the total effect […] that of cyclical music of an incessant rhythm […] 
instilling a magical process with which it is possible to enchant and imprison certain forces 
and to exorcise others” (Durante in Lüdtke 2009: 168-72). Im Vergleich dazu berichtete der 
Geiger Stephen Storace (1753) wie er zur Violine griff, und begann für eine Tarantierte zu 
spielen, nicht wissend, was er genau spielte - auf der Suche nach Linderung,  Zuflucht in den 
Klängen (vgl.Lüdtke 2009 :192). Im Folgenden eine Einordnung der bekanntesten Gruppen, 
die nach A. Nacci mit dem Neo-Tarantismus in Verbindung gebracht werden: 
 




1993 Gesang, Organetto, tamburello, Tanz, 
nacchere, Flöte, ciaramella, villino, 
cabasa, Mandoline, chitarra basso e 
battente 
Giorgio Di Lecce e 
Imma Giannuzzi 
Musica popolare salentina, 
Tarantelle & pizzica 
Agora 
 
2000 Akkordeon,  tamburello, Gesang, 
Mundharmonika, nacchere 
Pizzicatänzerin, solistische Gitarre, 










1964 Gitarre, Cupa-Cupa,Gesang Sythesizer, 




















1983 Darbouka, chitarra bettente, Oud, 
tamorra, tamburello, Mandoline,  
Mandolocello, Gesang, klassische 
Gitarre 





1970 Gesang,  klassische Gitarre, 
chitarra battente, Mandola, Bouzouki, 
Percussioni 
Blasinstrumente, Violine, 
Mandoloncello, Lyra Pontiaca, Bass, 












2000 Für die CD 'Antidotum Tarantulae'- 
Gesang, Theorbe, Barockharfe, Tamburi 
a cornice, Barockgitarre, chitarra 
battente, Erzlaute, 
Colascione, Psaltérion, Lira da Gamba,  













1975 Rahmentrommeln, Bouzuki, klassische 
Gitarre, Gesang, Tanz, Harmonika, 
Zampogna, Morabito, diatonisches 
Akkordeon, Tamburello 
Rina Durante Pizzica, Worldmusic, Folk 




1974 Geige, Sopransaxophon, Es-Klarinette, 
Klavier, Perkussion, E-Gitarre, 
Xylophon, Gesang (senegalesisch) 




1975 Chitarra battente, Geige, kleine Flöte, 
taburello und weitere Percussion, 
klassische Gitarre, Gesang, cupa-cupa 
Gruppo operaio Combat Folk, musica 
popolare 
Officina Zoè 1993 Gesang, Flöten, tamburello  
Kastagnetten, Organetto diatonico, 
Gitarre, Mandola, Geige 
Mundharmonika, tamborra, cupa-cupa, 







Musica popolare salentina, 
Tarantelle & pizzica 
Caperezza 1996 Klassischer Band Besetzung + 
Tamburelli 
Michele Salvemini Salentinischer  Hip-hop 
 
Wie kommt es zu einer Umwandlung und Transformation der Begrifflichkeiten, zur 
Wiedergeburt oder Bestätigung des Tarantismus im Neo-Tarantismus? Die Erklärungen sind 
auch hier recht vielfältig. Giorgio Di Lecce, Direktor der Gruppe 'Arakne Mediterranea' 
erklärt folgendermaßen: „In my opinion, it is because a generation has passed. Those of 
today no longer have point of reference as the generation before did. The young people today 
are in need of root. They are looking for points of reference“  (Di Lecce 2001a: 6). Lüdtke 
sieht in der Pizzica Rave-ähnliche Momente, Momente des Deliriums, die eine Alternative 
zum klassischen Arztbesuch sein können; der Tanz sei sozial akzeptiert, wenn nicht 
glorifiziert und locke Teilnehmer in seinen Bann (vgl. Lüdtke 2009: 151-54). Gala sieht den 
Erfolg der Pizzica in den 90er Jahren nicht nur in dem Diskurs eigene Faktoren (Einfluss des 
Mythos rund um die Spinne), sondern auch über externe: Die Mode der Ethno-World Musik, 
Einfluss des Esoterischen, New Age Philosophen und populäre Figuren der italienischen 
Popszene wie Eugenio Bennato, Teresa Sio, Daniele Sepe und die Gruppe Nuova Campagnia 
de Canto Popolare (vgl. Gala 2002: 109-15). 
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Trotz der Pizzica - süchtigen Massen, sind viele Akteure unterschiedlicher Festivals 
unzufrieden über die heutige Situation. 'Es ei nichts anderes als Chaos', ist einer der meist 
ausgesprochenen Klagesätze, die die hitzige Diskussion zwischen Traditionalisten und  
Modernisten anheizt (vgl. Metafune 2002: 12). Giovanni Pellegrino bezeichnet als 
Hauptprobleme die akustische Verschmutzung durch Lautstärke, die Lautsprecher die den 
Tamburelloklang akustisch „niederwalzen“ und die „invasiven afrikanischen Trommeln“. 
Ein gängiger Vorwurf ist der der stilistischen Verschmelzung -contaminazione- und die 
Befürchtung, dass den tradizioni popolari eine schwindende Rolle zukommt  (vgl. Lüdtke 
2009: 108-109). 
 
„Die Neo-Tarantierte kann […] deine Schwester, deine Cousine, eine Supermarktverkäuferin, die 
Sekretärin des Zahnarztes oder dein Universitätskollege sein. Als Heilmittel zum Alltag, haben sie 
nichts besseres gefunden, als sich selbst in die Mitte eines Tamburinkreises zu katapultieren oder vor 
ein Hi-Fi System, in aller Öffentlichkeit, um ihrem alltäglichen Stress ein Ventil zu verschaffen. Es 
handelt sich um junge Frauen […] aus guten Familien, ohne psychologische Probleme oder soziale 
Dramen, die zu viel Freizeit haben (F. Patruno 2003)32. 
 
Im Vergleich zu den 70er Jahren, in denen das Revival der Folkszene von Schriften wie de 
Martinos angeheizt und neue Popularität gewann und dabei eindeutig von der politischen 
Linken ausging, ist die heutige neue Pizzicaszene, nach Salvatore Epifani (2013) in allen 
Bevölkerungsschichten, in allen Festtypen, von allen politischen Vertretern benutzt und 
unabhängig ihrer Funktionalität und Verortung (religiöse Feste, Sagra) vertreten (vgl. 
Epifani 2013 : 25). Weiterhin kann davon ausgegangen werden, dass die Massenverbreitung 
von Informationen und der Markt der Medientechnologien zu einem Phänomen führen, das 
sich als Veränderung der Lebenswelten durch Medialisierung und Mediatisierung 
beschreiben lässt. Sie haben Auswirkungen auf den Sender von Inhalten und seine Wahl der 
Mittel, damit auf die Botschaften selbst und schließlich auf den Empfänger sowie dessen 
soziale Konstruktion von Realität. 
Situationen, Künstler, Träger von Kultur in einem ihnen möglichst nahen Rahmen zu 
interviewen ist notwendig, um eine authentische Situation aufnehmen zu können, so Nasuti. 
Im Wissen um die aktuellen Bands und Gruppen, die in 'QuiSalento', der lokalen Zeitung 
von Apulien aufgeführt werden und sich meist auf einer eigenen Website präsentieren, fiel 
                                                   
32 Eigene Übersetzung, [www.pizzicata.it], eingesehen am 12.09.2014 
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die Auswahl auf jeweils einen Repräsentanten einer Gruppe. Folgt man der Typologisierung 
durch G. Gala kann man bei einer Recherche vor Ort nach dem im Kapitel Zwei erwähnten 
Funktionalitäten33 einteilen. Punkt Eins erfüllt die Kriterien des festlichen Anlasses, - es 
handelt sich um eine Fisch-Kirmes. Punkt Zwei entstammt einer staatlich subventionierten 
kulturellen Initiative und Punkt Drei schließlich ein religiöses Fest. 
1. Aus der Sparte 'Sagre': In Gallipoli – sagra del pesce spada : „Gli Alla Bua, autentici 
protagonisti della riscoperta della musica salentina, fanno ballare gli avventori sabato 6/09 
[…] il ritmo terzinato die tamburelli degli Alla Bua è la cura contro i mali di questa terra. [...] 
Gigi Toma, leader del gruppo, non si stanca mai di „curare“ gli appassionati della pizzica. 
L'appunamento con la nuova „terapia di gruppo“ è alla Sagra del pesce spada sul lungomare 
Galilei a Gallipoli“  (aus QuiSalento 09/2014: 56,17). 
2. Aus der Sparte ' Eventi' : In Andrano : Festival delle culture Mediterranee Officina 
Zoè: „[...] Domenica 7, dopo l'incontro con Ivan Sagnet, autore di ' ama il tuo sogno', spazio 
ai suoni ethno world di Offincina Zoè e Baba Sissoko. Dalla Puglia meridionale, al cuore 
dell'Africa, già insieme in „Taranta Nera“, i due sud del mondo legano un lembo delle 
respettive tradizioni musicali, atavici sistemi tanto antichi quanto vitali.“ (ebd. 13). 
3. Aus der Sparte 'Riti e feste' in Taurisano: Madonna della strada. I Maè. Der 
Beschreibung der Entstehung der Ortschaft rund um die Madonna der Straße folgt die um 
die 'festa padronale' (Dem Herrn geweihten Fest) „Lunedì spazio ai tamburelli e alla pizzica 
die Maè“(ebd. 64). 
 
Die folgenden Unterkapitel bestehen einerseits aus Interviews (I und II), Vergleichen (I und 
II) und Beobachtungen (I und II) von selbst miterlebten Performances. Ein Vergleich eines 
Textes Kirchers mit seiner heutigen Verwendung soll abschließende Einblicke zur 
Forschungsfrage erörtern (Vergleich II). Die gezielten Interviews, wie jenes mit Francesco 
Nasuti und Antonio Infantino geben darüber Auskunft, wie sehr die subjektive Einstellung 
eine Performance erschafft und damit das Konzertgeschehen prägt und die gesamte 
kulturelle Vielfalt des Landes, der Region mitbestimmt. Die Eindrücke der unterschiedlichen 
Konzerte wurden von den vor Ort geführten Gesprächen mit beeinflusst. Die Beobachtungen 
erfolgen nach den Kontextualisierungsvorschlägen de Nora34. 
                                                   
33
 1/Religiöse Funktion (Publikum meist gemischt mit einer Tendenz zu Familien, älteren Menschen und jüngeren 
Kindern)2/Gesellschaftliche, soziale Funktion (Unterhaltungswert, Spiel) 3/Als Kunst, herausgelöst aus dem 
eigentlichen rituellen Funktion, Symbolhaftigkeit 
 
34 (1)Actors: Who is engaging with music ? (2) Music: What music, and with what significance 
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4.1  Portrait I: Francesco Nasuti 
 
F. Nasutis Position zwischen Wissenschaft und Kunst vervielfältigt das Panorama um den 
aktuellen Diskurs des Tarantismus und aktuelle regionale Ausprägungen der Musik und 
Kunst. Francesco Nasuti wurde 2008 mit dem Preis des „Padre del folklore per la 
Puglia“ ausgezeichnet, der diejenigen fördert, die sich in besonderem Maße für den Schutz 
und die Lebendigkeit des Volksmundes einsetzen. Er ist Gründungsmitglied des 'Centro di 
Studi Garganici' sowie einer regionalen Zeitschrift, die sich ins besondere der 
süditalienischen Folklore widmet. Darüber hinaus recherchiert er für unterschiedliche 
Musikergruppen Material, was zu mehreren CD-Produktionen geführt hat. Die Tarantella ist 
für ihn ein Überbegriff für viele Tanzarten, sie ist eine Sprache mit ganz unterschiedlichen 
regionalen Aussprachen, „un linguaggio“; in Apulien nenne man sie Pizzica. Die Tarantella 
sei stets alt und neu zugleich. Heute sehe und erlebe man in Italien eine Verwandlung der 
Tarantella, für die er einen bewussten Umgang verlangt. Es müsse immer eine persönliche 
Emotion, Sensibilität der neuen Form hinzugefügt werden. Die Musik der Tarantel sei immer 
eine Improvisation, aber auch die Improvisationen hätten Regeln. Die geographische Breite 
und die Zeit verändere die Ausprägung der Musik und des Tanzes, Zeit und Breite seien ihm 
zufolge die zwei wichtigsten Variablen. Ethnische Musik distinguiere den Charakter eines 
Volkes, die anderer Kunstformen gleich auch die Fähigkeit besitze (über Erinnerung und 
contaminazione), sich immer wieder zu erneuern; sie könne also als eine Art archäologisches 
Repertoire aus Tonschichtungen, die von Ethnomusikologen und Demoanthropologen 
individuiert und geschätzt haben, verstanden werden. Heute kennen nur noch wenige die 
lokale Poesie, er selbst kenne nur noch einen Bewohner Carpinos, der noch hunderte von 
Texten auswendig kenne (A. Piccininno). „C'è ancora a mattinata un vecchio di 99 anni, ma 
ormai non canta più. Conosce ancora tutti testi, e la sua voce dava alla musica un aspetto 
nuovo, ma utilizzando con grande consapevolzza le fonti della tradizione di Mattinata“. 
Nasuti spricht in Bezug auf die Szene des Neo-Tarantismus von einem Sound, der auf eine 
konsumistische Art und Weise das Tradierte missbrauche. Er benutzt in diesem Bezug die 
Wörter contaminazione und fotocopia - „vedono una cosa ma ne sanno poco – fanno come 
                                                   
as imputed by Actor(s)?;  (3) Act of Engagement with music: What is being done?; (4)Local 
conditions of C; (5) Environment: In what setting does engagement with music takes place?“ 
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una fotocopia. […] Uno deve suonare con consapevolezza!35“. 
Auch in seinem Diskurs kommen für das Ambiente typische wiederkehrende Vokabeln, 
Systematisierungen und Appositionen vor. Dilettanti gegen veri scientifici di ethnodanza, 
antico gegen nuovo, oggi gegen una volta, Linearität der Entwicklungen in der 
Transformation der musikalischen Darbietungen, wobei die Tradition als fester Zustand 
postuliert wird. Wie auch in Erklärungen Galas erscheinen die Spezifika 'konsumistisch' und 
'bewusst' als richtende Adjektive über akzeptable oder nicht akzeptable Formen. Die Haltung 
der sich selbst ernennenden Wissenschaftler scheint ein identitätsstiftendes Merkmal einiger 
Autoren selbst zu sein, die versuchen, ihre Recherche gegenüber der medialisierungs-
freudigen Erscheinungen und stetigen Neuerfindungen des Tarantismus abzugrenzen. Nasuti 
systematisiert in seiner Veröffentlichung unterschiedliche Modi der Tarantella Carpinese 
(aus Carpino, Apulien): Alla Montanara, Serenata, Tarantella del Gargano, deren 
Erscheinungsformen im folgenden Kapitel verglichen werden sollen. 
 
4.2 Vergleich: Erste Aufnahmen - erste Reproduktionen 
 
Da die Literatur zum Thema Tarantella häufig den Fokus auf den Tarantismus, Aspekte des 
Tarantismus in der heutigen Zeit und Diskussionen um die Forschung de Martinos (in Italien) 
im Vordergrund stehen, ist es an dieser Stelle notwendig, anhand verschiedener Audio- und 
Videobeispiele in den Zusammenhang der 'Tarantella als Volkslied' zurück zu führen. Dies 
bedeutet, die weiteren Funktionen des Volkstanzes (neben der therapeutischen Funktion) und 
dessen Musik in den Variablen Zeit und Raum darzulegen, die den Reichtum der kulturellen 
Darbietungen auch heute in den unterschiedlichen Szenen widerspiegeln, und, deren 
Eigenständigkeit durch die Vehemenz des Mythos der therapeutischen Tarantella oftmals 
amalgamiert wird. 
 
'Tarantella' als Überbegriff inkludiert eine Vielfalt unterschiedlicher Darbietungen, die sich 
regional ähneln, doch letzten Endes in jedem Musiker, in jedem Dorf als kleinste Einheit 
ihre eigene Ausprägung finden. Zunächst soll ausschließlich auf die Funktionalität der 
Musik an einem Ort eingegangen werden; dies am Beispiel der Montanara und Tarantella di 
                                                   
35
 Das Treffen mit Nasuti geschah zufällig, weshalb nachträglich seine Ansätze und Äußerungen festgehalten 
wurden. 
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Carpino und Monte S. Angelo (im Gargano)36, weshalb auch oftmals der Beiname carpinese 
zu finden ist. Ein in Italien seit der Wiederentdeckung des Folk weit erforschtes Gebiet ist 
das Gargano (Apulien), in dem D. Carpitella und A. Lomax (1954-5737), dann R. Leydi 
(196638), Roberto de Simone und Eugenio Bennato (1976) und auch Nasuti mit den Cantori 
di Carpino Aufnahmen realisierten. Anhand dieser Grundlage können Vergleiche mit 
heutigen Realisationen geführt werden, was eine Ebene der zeitlichen Entwicklung 
suggeriert. Ein Hörbeispiel aus den 60er Jahren (R. Leydi) dient als erstes Beispiel einer in 
die lokale Kultur eingebettete Performance, die zu diesem Zeitpunkt noch in ihrer sozialen 
Sinnhaftigkeit und Funktion festgehalten werden konnte. Das Forschungsinteresse seit den 
sechziger Jahren führte nicht nur ForscherInnen sondern auch KünstlerInnen dazu 
Neuaufnahmen zu publizieren, die eine große Verbreitung fanden und zur Popularität der 
Musik führten. Vergleiche in den dann folgenden Kapiteln ergänzen die letzte zeitliche 
Entwicklung. 
 
Block I Block II Block III 
(Kap. 4.4., 4.5) 
Funktionsgebundene Audioaufnahmen Reproduktionen 2000 - 2014 
Neo-Tarantismus 
B1 R. Leydi Tarantella Foggia, 1966 
B2 Montanara (Carpino) Gala 1, 1980 
B2 Tarantella  (M.S. Angelo) Gala 11, 
1982 
B439 NCCP: Tarantella del Gargano, 
1973 




Bua, Officina, I 
Mae, Arpeggiata 
 
Carpino – Tarantella carpinese: Erste Aufnahmen 
Vor allem in seiner textlichen Form weist das garganische Volkslied evidente Analogien und 
Konvergenzpunkte auf, für die es möglich ist, die Hypothese des gemeinsamen Ursprungs 
aufzustellen (vgl. Nasuti 2004: 88). Die so genannten „sonetti“41haben alle gemeinsam. In 
                                                   
36 Karte im Anhang 7.5 W2 
37 Publikationen der CDs nach Regionen: Vol I „Northern an d Central Italy“, Vol. II „Southern 
Italy an d Islands“ (1957) (Columbia, KL, 5173 und 5174) und Folclore musicale italiano (Vol 
1,2) (QLP, 107-108) 
38 Publikationen nach Gattung : Antologia Italiana, I Balli e gli Strumenti, i Canti Religiosi 
(1979) 
39 Anhang 7.3 V3 
40 Anhang 7.2 A5 
41 Von [sunettë, strammurt,strambotto = éstrabot lanciare il dispetto] (vgl. Nasuti 2004:80) 
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Carpino gab und gibt es noch drei Arten das Sonett zu singen, alle drei Arten stehen unter 
dem Titel der Tarantella: die Muntanara, die Vièstesana und die Rudiana, die jeweils eigene 
Unterformen haben (Rudianèlla, Manfrine, Cagnanése). Die monodischen Sonette, von einer 
oder sich abwechselnden Stimmen ausgeführt, meist in Stanzen unterteilt, sind neben den 
ähnlichen Instrumenten (castagnole (nacchere), chitarra battente, Tamburo) die 
Hauptgemeinsamkeiten. Sie haben meist „carattere amoroso per serenate“ oder sind 
Volkslieder der Verachtung („sdegno“). Die Sonette bestehen meist aus einer Introduktion, 
die das melodische Thema sowie die Bass-Basis vorstellt, Zwischenspielen, die immer 
gleich wiederholt werden und einer abschließenden Koda (ABABABABCC). Das im Sonett 
vermittelte Gedankengut ist einer Gemeinschaft eigen, wurde und wird nach Bedarf 
erfunden. Die Nachricht ist funktional an den Empfänger gerichtet. Die Muntanara steht als 
einzige in moll, der Rhythmus wird von den nacchere 42  in den Händen des Sängers 
angegeben, sodass die Dynamik mit der Singstimme konferiert. Das Tamburo akzentuiert 
den ternären Rhythmus und kann improvisieren; es stellt einen Gegenpart zur Chitarra dar, 
die binär und melodisch die Basslinie gestaltet (vgl. Nasuti 2004: 70-86). Alle drei Beispiele 
sind Einspielungen von ethnomusikologischen Forschern, die vor Ort eben die Musiker aus 
dem Gargano, größtenteils aus Carpino um eine außerhalb des eigentlichen Kontextes 
Einspielung baten. 
 
Das Hörbeispiel Montanara (B2)43 ist eine Aufnahme G. Galas aus dem Jahre 1980. Die 
Basslinie bewegt sich in der Tonart fis-moll (harmonisch), der Sänger, der die chitarra 
battente spielt, singt in einem sehr klagenden Ton (Bruststimme), glissandiert auf der 16tel 
Gruppe; geht die Melodie in die Höhe, so intoniert er mit der Bruststimme etwas höher, geht 
sie wieder in die Tiefe, geht auch hier die Intonation etwas tiefer (als die gewohnte 
gleichschwingend Stimmung). Die chitarra battente schlägt die ersten drei Achtel jedes 
Takes an, die chitarra francese hingegen markiert die Basslinie. Typisch für die Montanara 
ist die Absenz von castagnole und tammurrë (tamburi), die getragene Stimmung, die sich 
auch im Tempo ausdrückt (Viertel = 70). Der Sänger benutzt auch in diesem zweitaktigen 
Ritornell Agogik, die den Text - ein Liebes- Sonett - unterstreicht, von dem sich der Sänger 
improvisierend löst, was für die Form üblich ist (vgl. Gala Beiheft zur CD La Tarantella del 
                                                   
42 Anhang 7.5 W4 
43 Anhang 7.2 Audio A3 
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ohi pi ama' sta donni      Come devo fare per amare questa donna 
 Accome j'eja fa' pi ama' sta donni   (Wie soll ich diese Frau lieben)   
de rose ce l'eja fa nu belle giardini   Le devo fare un bel giardino di rose 
a fa nu belle giardini    (ich muss ihr einen Rosengarten machen) 
'ndorne pe 'ndorne l'ej    'ndorne pe 'ndornel'ej 
'ndorne pe 'ndorne l'eja 'nnammura'  E tutt'intorno lo devo murare 
[…]     (drum herum ganz eine Mauer bauen) 
Vergleicht man nun die Montanara mit der Tarantella (B344, Monte S. Angelo, Gargano, 
Aufnahme Galas (1982)), so fällt sofort auf, dass die Bassstruktur sehr ähnlich ist (hier 
transponiert nach fis-moll), nur das Tempo ist wesentlich schneller. Der chitarra battente 
kommt eine vorwärtstreibende Rolle zu. Der Akzent liegt nicht mehr auf dem Text, sondern 
mehr auf dem Rhythmus, der zum Tanzen auffordert. Vom Text ist leider keine Version 
erhältlich, das, was ich von ihm verstehe ist profan und alltäglich („l'acqua calda della 
pasta“), auch hier wird er monodisch vorgesungen. Wie auch in der Montanara werden hier 
weder tamburo noch castagnole verwendet (eigentlich untypisch), die treibende Rolle 
übernimmt die chitarra battente sowie der Impetus des Gesangs sowie die sich stetig 
wiederholende Basslinie, die dynamische Variabilität zulässt. Insgesamt scheint es so, als sei 
das, was auch A. Kircher als Kadenz oder sich wiederholende Wendung beschreibt, eine 
Basis, auf der dann unterschiedliche Inhalte und damit unterschiedliche gesellschaftliche 
Funktionen musikalisch kommuniziert werden. In den Beispielen B2 und B3 stammen die 





                                                   
44 Anhang 7.2 A4 
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(Basslinie B2 und B4) 
 
Die Aufnahme B145 hat den Titel 'Tarantella' (aus Foggia, Nähe Gargano) und ist eine der 
ältesten zu findenden Aufnahmen (1966) von D. Carpitella und R. Leydi. Sie hat genau 
dieselbe Bassstruktur wie B2, ist etwas langsamer, die Singstimme getragener, die benutzten 
Instrumente sind die chitarra battente, vom Sänger gespielt (Andrea Sacco), zwei chitarre 
francesi (Michelangelo Maccarone und Gaetano Basanisi) und die castagnole (Rocco Di 
Maur). Gala (2000: 9-12) spricht von einem „colore fonico“, der Stimmung der Instrumente 
über das Ohr (ad orecchio), die nicht statisch sei, sondern approximativ, sie passe sich 
vielmehr noch der Stimme des Sängers an, wodurch oftmals Dissonanzen entstünden46. Für 
die französische Gitarre ist der tiefe Klang charakteristisch, für die chitarra battente der 
hellere. Wenn nur zwei chitarre francese spielen, so muss die eine die Rolle der chitarra 
francese übernehmen. 
 
Im Block zwei werden nun die Nuova Compagnia di Canto Popolare (NCCP) sowie eine 
Reproduktion F. Nasuti mit den Sammecalére vorgestellt. Acht Studenten des 
Konservatoriums in Neapel gründeten die NCCP in den 60er Jahren, nachdem einige von 
ihnen Forschungen im Gargano betrieben hatten. Darunter auch Eugenio Bennato, der  mit 
F. Nasuti zusammenarbeitet. Die Aufnahmen beider Autorengruppen können als „musica 
colta“ (Kunstmusik) bewertet werden. Sie stellen einerseits einen kulturell-künstlerischer 
Wert im Vordergrund, das technisch versierte Neuaufnahmen von lokal recherchiertem 
Material auf den italienischen Musikmarkt anbietet und die Gruppen selbst wurden 
andererseits über größere Konzerte selbst bekannt. Gleichzeitig führten ihre Konzerte und 
Aufnahmen zur Verbreitung der italienischen Folklore. In beiden Aufnahmen sind leichte 
Variationen der in B2 und B3 vorgestellten Bassmodelle hörbar. Die charakteristischen 
Merkmale (Instrumentation, Monodie, Rhythmus, Text etc.) der erläuterten Beispiele sind in 
Aufnahmen B1, B4 getreu B2, B3 wiederzufinden. Die auffälligsten Unterschiede sind das 
                                                   
45 Anhang 7.3 V2 
46 Anhang 7.5 W3 
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kulturell gerichtete Interesse, über das die Autoren sich erst über lokale Musiktraditionen 
informieren (aus dem sie also nicht entstammen), sowie die professionelle Qualität der 
Aufnahme. Auffallende Unterschiede lassen sich beispielsweise im Vibrato des Sängers, 
instrumentalen Verzierungen durch die chitarra francese (Diminutionen) und einstudierten 
Intonationsschwankungen des Sängers festhalten. Die Lamentoklage des Sängers ist in den 
Aufnahmen B 2,4 wesentlich weniger akzentuiert. Die Texte sind Sonette aus dem Gargano, 
sie wirken, als folgt sie weniger der Triebkraft des Inhalts, ihr Klang wirkt insgesamt glatt, 
weniger Rubato und Agogik. In Nasutis Aufnahme sind wesentlich mehr Instrumente 
beteiligt, er integriert ein Streichquartett, das in den authentisch sozial-funktionalen 
Aufnahmen der Dorfbewohner nicht vorkommen. Es handelt sich ebenso um eine 
Studioaufnahme, die die Erwartung erfüllen muss, makellos zu sein; auch dies eine Situation, 
die der authentischen funktional bezogenen Situation nicht entspricht. 
 
4.3  Portrait II: Antonio Infantino 
 
Wie schon in vorhergehenden Kapiteln erörtert, prägt A. Infantino auf besondere Art und 
Weise die italienische Musik- und Performancelandschaft der letzten  dreißig Jahre. 
Besonders präsent in seinem Schaffen ist der Einfluss des Tarantismus, weshalb es speziell 
mit ihm zu einem Interview kam. Seine Diskographie zeigt die intensive synästhetische 
Beschäftigung mit dem Thema, in beispielsweise 'I Tarantolati' (1975), 'La Tarantola va in 
Brasile' (1978), 'Tarantella tarantata' (1996), 'Tara'n Trance' (1994), 'Anthology of Taranta & 
Tarantella' (2006), 'Sud e magia' (2007). Er, der sich selbst als Tarantierter fühlt, zählt 
Kooperationen mit zahlreichen Künstler (Fafa dè Belem, Dario Fo, Giancarlo Giannini), 
namenhaften Projekte (Biennale Venedig, Oper Kopenhagen) und erhielt zahlreiche Preise. 
Sein Repertoire ist einerseits sehr heimatverbunden (Tricarico/Basilicata), er erschafft 
einerseits neue und benutzt andrerseits tradierte Formen (Kinderlieder- und reime, Festlieder) 
und wandert durch die musikalischen Genres (Volkslied, Trance, Techno). Das Interview47 
soll einen Einblick in seine Schaffensweise und Mittel zur Umsetzung, seine Definition von 
Tarantismus sowie seine persönlichen Motive liefern. Das vorliegende Dokument ist eine 
Zusammenfassung, die versucht nah an den Antworten Infantinos zu den im Interview 
                                                   
47 Interview vom 19.09.2014, Florenz.Transkript auf Italienisch im Anhang 7.4 T1 
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gestellten Fragen zu bleiben. 
 
Wie beschreibst du deine Musik ? Welche sind deine wichtigsten Einflüsse ? 
Als intertextuelle Verweise nennt Infantino Aristoxenus aus Tarent (4 Jh. Vor Chr.) 
und Aulo Gellio (50 v. Chr.). Aristoxenus unterteilt Tonarten in drei Klassen „il 
genere enarmonico, cromatico, diatonico“. Infantino referiert, sich besonders mit der 
enharmonischen Skala auseinandergesetzt zu haben, die den Reibungen kleinster 
Intervalle und dem Tritonus (die im Tarantismus verwendet werden) eine 
hervorgehobene Bedeutung zuschreibt. Er setzt architektonische Beweise (Spinne als 
Symbol von Städten (Eraclea, Lidien (Mäonien), Kreta, Kleinasien) in einen 
sinnhaften Zusammenhang mit der Symbolik und Symptomatik um die Spinne. 
Weiterhin berichtet er von Geschichten seiner Kindheit, seiner Großmutter in 
besonderer Weise, die ihn mit in Süditalien erzogen hat. Er spricht von der Musik 
seiner Kindheit, der Geräusche vor seiner Geburt - „nel ventre materno“. De Martino 
spiegelt für ihn ausschließlich eine soziologische Sicht auf den Tarantismus, die er 
aus psychologischer Armut der Unterschicht/Arbeiterklasse erkläre; diese Ansicht 
hat ihm zufolge teilweise aus soziologischer Sicht Sinn, jedoch werde das Phänomen 
nicht innerhalb seiner internen Struktur betrachtet, sondern mit der Brille einer 
anderen Kultur verurteilt und festgeschrieben. Infantino scheint de Martino mit 
Verachtung vorzuwerfen, anhand von rationalen Mitteln ein nicht rational 
beschreibbares Phänomen eingrenzen zu wollen. Er kritisiert vehement die Forscher 
um de Martino sowie Gala, die weder des Griechischen mächtig seien, noch die 
richtigen Quellen (Sante Ardoyni als ältestes Zeugnis des Tarantismus) analysiert 
hätten. 
 
Der Tarantismus ist dir zufolge also nicht tot, so wie es de Martino behauptet, 
warum ? 
„Assolutamente no!“; die Totschreibung des Tarantismus sei dem Blickwinkel des 
Interessenten geschuldet, dessen Tragweite und Bedeutung sich schon mit der 
Darbietung, dem Raum des Geschehens ändere (Hausritual oder Notte della Taranta). 
Nach soziologischen Aspekten sei der Tarantismus tot, doch diejenigen, die Rituale 
auch noch heute betrieben, würden von der Gesellschaft an den Rand getrieben - „se 
non vai dal medico sei considerato un primitivo, un fanatico. Però alla fine, quello 
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che importa è il risultato, e anche i medici aperti, senza pregiudizi, scettici lo 
riconoscono. Bisogna riflettere su questo tema senza pregiudizi. Ci sono pregiudizi 
da entrambe le parti.“ Wenn einer behauptet der Tarantismus sei tot, so handle es sich 
um ein Vorurteil über das Objekt. Der Tarantismus  würde mit der de Martini'schen 
Definition identifiziert, die jedoch nicht die einzige gültige Interpretation sei, wobei 
auch die Methoden des Soziologen hinterfragt werden müssten, die er als nicht 
besonders wissenschaftlich bezeichnet. 
 
Wie schafft es de Martino eine Situation einer Tarantierten als authentisch 
darzustellen? 
„Come nell'arte, si ripete se stessi, non si riesce a mantenere l'originalità iniziale.“ Die 
Wahrheit werde in der Wiederholung nie erreicht, auch die Wissenschaft mache Halt 
vor dem Unbestimmten und Metaphysischen. Die Frage ist, warum es den 
Tarantismus gebe […]. 
...was ihm zufolge Tarantismus ist ... 
kann als subjektive Theorie beschrieben werden. Infantino bringt eine Reihe 
Elemente in einen analogen Zusammenhang. „ [...] il tarantismo è questa forza di 
trasformazione del negativo in positivo […] il tarantismo, è una dimensione oscura, 
prima di tutto non è l'animale, non è la chiave simbolica, perché l'animale è soltanto 
il portatore del veleno; cioè la spina che mi ha punto poco fa, è (!) il punto della 
tarantola. Ma noi con la puntura - in tempo reale comunica tutto nell'intero corpo - il 
ragno, allora, la particella infinitesimale, non mensurabilmente, incide sull'intero 
organismo […] incise sull'intero macrocosmo - c'è un interscambio, lo spin: 
trasformazione di una positiva in una negativa [...] è quindi devi portare la materia a 
quell'accelerazione, a una trasformazione del caldo al freddo per le minimissime 
particelle del corpo umano. […]“. Leon Battisti Alberti schreibt in seinem Traktat 
über Architektur im Kapitel Zwei eine halbe Seite zum Tarantismus. Alberti spricht 
davon vom Gift zu heilen, nicht über die Spinne zu siegen, wobei deutlich werde, 
dass das Essenzielle das Gift sei. Als Beispiel erklärt er den Ausspruch seiner 
Großmutter, die behauptete, dass der Tod ihres Sohnes ihre Muttermilch vergiftet 
habe. Auch wenn sie selbst es nicht als Tarantismus beschrieben hätte, so sei der 
Kontext doch identisch: Ein unendlicher Schmerz, der semiotisch mit dem 
Unbestimmten verbunden wird. „[…] È un male, un dolore estremo non definibile 
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che io colloco nell'indeterminabile, il tarantismo è un dolore senza misura: […] il 
concetto strutturale, logico del tarantismo è lo stesso- io affronto, danzo in modo 
circolare, nel segno dell'infinito, ruotando – puoi dirmi tu quando sarà la fine del 
mondo? Il tarantato si deve liberare della sua condizione, attimo per attimo“. Der 
Tarantierte befinde sich immer in einer unausgeglichenen Situation, er müsse sich 




„Nei miei concerti io non racconto il tarantismo, io faccio il tarantismo!“. Der Biss 
der Spinne sei eine Semiologie, eine semiologische Recherche. Seine kleinsten 
Zeichen definieren große Phänomene. Der Neo-Tarantismus beschreibe nur den 
Tarantismus. Der Unterschied zwischen der Folklore und dem Phänomen sei, dass 
die Folklore ein Phänomen beschreibe, ohne eine Verbindung mit der Res (realen 
Tatsachen) herzustellen. Es handele sich um eine nicht semiologische, formale 
Repetition. Einen, der in Amerika in eine Schule gehe, um seine Schulkameraden mit 
dem Gewehr umzubringen, könne man wirklich tarantiert nennen, da er die Grenzen 
der Normalität teste. Der Neo-Tarantismus enthülle eine Psychose, einen sozialen 
Tarantismus, der relativ zur Konsumgesellschaft und mit den Urbanisierung von der 
bäuerlichen Welt zur Verstädterung gewachsen sei. Der Neo-Tarantismus sei steril: 
er wiederholt ein Lied („una canzone“), ohne irgendetwas zu wissen. Der echte 
Tarantismus ist derjenige der neuen Generationen -„passare da uno stadio all'altro 
dell'essere partendo da una crisi“. Die neuen Tarantierten seien auch jene schwarz 
Verhüllten, die den Journalisten vor Millionen Menschen den Hals durchschneiden. 
 
Welche Formen von Tarantismus kann man also im so genannten Neo-
Tarantismus wieder-finden? Wie offenbaren sich diese neue Formen? 
Der Neotarantismus erscheine in einer alterierten physischen und psychischen Form. 
Infantino geht davon aus, dass alle heutigen Krankheiten solche der Unbestimmtheit 
(„mali oscuri“) seien und nicht erklärbar seien; Krebs oder Depression seien Formen 
von Tarantismus. Qualitativ und in ihrer Struktur ähnlich, ginge es nicht um den 
Namen, sondern um das Verstehen: „se noi vogliamo capire, conoscere dobbiamo 
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cercare la cosa!“. Auf die eigengestellte Frage, warum die Menschen zu den Festen, 
den Megakonzerten und Ähnlichem gingen, antwortet er:  „perché è psicotica, perché 
ha una carica.“ (Weil sie (die Masse) psychotisch sei, sie habe etwas abzuladen). 
 
Wie wichtig sind deine lukanischen Wurzel für deine Musik? 
Als erste Töne, die ihn beeinflussten nennt Infantino die Bombardements der 
Engländer und Deutschen. Er lebte bis zu seinem zehnten Lebensjahr in Tricarico 
(Basilikata), bei seiner Großmutter, die die in 'Sud e Magia' (de Martino) 
beschriebene Welt verkörperte. „Poi c'erano bambini spiritati (da noi si dice così, non 
tarantati), presi dal malocchio [...] anziché dire il veleno, si dice l'ha pigliato il 
malocchio, lo spirito. Non si fa differenza fra possessione, trance, come i sociologi: 
se uno sta male […] Io stesso una notte per una colica renale sono saltato sul muro 
[...] un'altra volta che stavo male mi sono visto sdoppiato.“ 
 
Welche Instrumente benutzt du in deinen Konzerten? 
Für die Skala der Bässe benutze ich tiefe Frequenzen, ich suche nach den primären 
Zeichen, enharmonischen, unendlichen Zeichen. Ich lasse Cupa-cupa's48 benutzen, 
da sie Frequenzen unter 20 Hertz erzeugen. Die Vibrationen des Cupa-cupa berühren 
das Unterbewusstsein des Zuhörers. Das primitiv erscheinende Instrument sei vor 
mehr als 6000 Jahren zur Erzeugung von Wind gebaut worden. Auf den anderen 
Ebenen „ci sono degli ultrasuoni come i pipistrelli: la zampogna (che produce dei 
terzi suoni e delle frequenze prodotte dai battimenti o interferenze tra i suoni; il terzo 
suono non è calcolabile, è il terzo suono di Tartini). Aber es dient nicht ausschließlich 
die Zampogna, er substituiert sie manchmal mit einem Keyboard, auf der er 
gleichzeitig 16 und 20 Hz produziert; ab einem gewissen Zeitpunkt höre man keinen 
regelmäßigen Schlag mehr, die Intervalle seien auch nicht mehr berechenbar. Hier 
                                                   
48 Carlo Levi zitiert ein cupa-cupa in seinem Roman „Christo si è fermato a Eboli“: „ [...] Il 
cupo cupo è uno strumento rudimentale, fatto di una pentola o di una scatola di latta, con 
l'apertura superiore chiusa da una pelle tesa come un tamburo. in mezzo alla pelle è infisso un 
bastoncello di legno. Soffregando con la mano destra, in su e in giù, il bastone, si ottiene un 
suono basso, tremolante, oscuro, come un monotono brontolio. Tutti i ragazzi, nella quindicina 
che precede il Natale, si costruivano un cupo cupo, e andavano, in gruppi, cantando su 
quell'unica nota di accompagnamento, delle specie di nenie, su un solo motivo“ (Levi 1962). 
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zieht er die Parallele zu wiederholten Spielen des Grundtons, Quarte und Quinte, die, 
wenn man sie lange spiele, verschwimmen und einen Tritonus ergeben. Rhythmische 
Elemente entnimmt er seiner Kindheit, dem Schlag seines Herzens oder aus der heute 
verschwundenen bäuerlichen Welt. „Suono come dimensione prima che come 
rituale“. Die Proben werden ausschließlich von ihm selbst geleitet, er engagiert meist 
Jugendliche junge Erwachsene aus Tricarico, die ihn überall hin begleiten. Er leite 
die Proben und Konzerte, da den Mitspielenden noch an Erfahrung fehle und „per 
fare prima“. Seine Texte sind meistens überlieferte Volksweisen („Parto da molte 
cose tradizionali“), Wiegenlieder, Kinderreime, viele auch von seiner Großmutter, 
auf die er während der Konzerte sehr frei und in ganz unterschiedlicher Intensität 
improvisiert49. 
 
4.4  Beobachtung I: 'Alla Bua' und 'I Mae' 
 
Alla Bua 
(1) Akteure: Wer ist mit der Musik involviert? 
Die Gruppe der Musiker nennt sich 'Alla Bua', was aus dem Griko (griechischer 
Dialekt im Salento) entlehnt 'alternative Medizin' und 'alternative Heilung' heißen 
soll, so auch in 'QuiSalento'50. Im Vordergrund ihrer Musik steht offiziell der Wille 
zur Heilung sowie der Bezug zum Mythos des Tarantismus. Das deklarierte Ziel ist 
die Heilung der Krankheiten der Moderne durch frenetisches Tanzen der Pizzica.51 
Die Musiker sind zwischen 30-55 Jahre alt; drei von den sechs Instrumentalisten 
singen. Auf der Internetseite präsentieren sie sich als Musiker stark unterschiedlicher 
(musikalischer) Prägung („repetori classico e contemporaneo, rock, antico, jazz, 
dance e ethnico“), die sie alle in das salentinische Repertoire mit einfließen lassen. 
Zusammengehalten werden sie durch die musikalische Tradition ihrer Region; ihr 
Repertoire ist sowohl festgeschrieben, wie auch improvisiert, 'esecuzioni molto 
                                                   
49 Ausgewählte Beispiele im Anhang 
50 'Alla Bua' steht ergo für „altra via, altra cura, altra malattia, medicina alternativa“, aus 
[http://www.allabua.com/it/], eingesehen am 20.09.2014. 
51 La cura dai mali del passato, quelli provocati dal morso velenoso della leggendaria taranta, i 
mali di una società stremata dalle difficoltà e dalla povertà che diviene oggi, similmente, una 
cura contro la frenesia e la piattezza della società moderna. 
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spontanee' (spontane Ausübung), 'liberatorie' (befreiend) und in jedem Falle auch' 
festose' (feierlich)52. 'Alla Bua' gehören zu den bekannten Gruppen, die eine rege 
Konzerttätigkeit in unterschiedlichstem Rahmen nachweisen können; die regelmäßig 
in Radio und TV zu sehen und hören sind. Sie präsentieren sich aufwändig im 
Internet, gehören in der Fachliteratur musikalisch zum sogenannten Neo-Tarantismus. 
Ihre erste CD stammt aus dem Jahre 1999; seitdem werden in ein bis drei 
Jahresabständen neue Alben vermarktet. Am Konzert des 06/09/2014 sind die 
Musiker alle einzeln verstärkt, der Gesamtklang wirkt wie ein sich immer 
reproduzierender Rhythmus, wenn auch die zwei Stundenmusik zwischen etwas 
ruhigeren Stücken und eben diesem Sound alternieren. Kennzeichnend sind die 
„Tarantella-Rhythmen“ in repetitiven Schleifen, sie oszillieren je nach 
Hörgewohnheit zwischen Monotonie oder zum Tanzrausch auffordernd. Der 
Gesamtklang ist dergestalt organisiert, dass um die Bühne herum getanzt werden 
kann, das Publikum um die Tanzenden auch noch physisch am Klang Teil hat, auf 





1. Oboe & Gesang (und Dekoration) 
2. Fisarmonica 
3. E- Geige 
4. Tamburellista & Gesang 
5. Frontsänger 
6. E-Gitarrist & Gesang 
 
Da es sich um eine Sagra, ein Volksfest handelt, die den Fisch und den Fischverkauf 
im Zentrum des Geschehens haben soll, kann man davon ausgehen, dass etwaig der 
Durchschnitt der Bevölkerung der am ionischen Meer liegenden Kleinstadt Gallipoli 
das Fest besucht. Aus eigenen Beobachtungen kann festgehalten werden, dass vor 
allem Familien mit Großeltern, Paare und Gruppen flanierender Jungendlicher als die 
größte Besuchergruppe bezeichnet werden können. Zu einer Minorität gehört die 
Altersstufe der 20-30/35- jährigen sowie TouristenInnen. Unter dem Publikum 
                                                   
52 [http://www.allabua.com/it/], eingesehen am 20.09.2014. 
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mischt sich der durchschnittliche Sagra-BesucherInnen mit einigen Fans der Gruppe 
'Alla Bua', was sich an Logos oder Bekleidung mit Aufschrift erkennen lässt, genauso 
wie einige Tanzinteressierte - oder begeisterte, die auch erst gegen Ende des Konzerts 
erscheinen und zu weiteren Tanzformationen anhalten. 
(2) Musik: Welche Musik, und welche Bedeutung wird ihr von den Akteuren 
zugeschrieben? 
Ihre Musik beschreiben sie pathetisch: „musica dal ritmo forte, quasi violento, del 
tamburello di Fiore; intrecci e cascate di note della fisarmonica di Francesco; il 
vibrato delle armoniche melodie del violino di Michele, la certezza della granitica 
chitarra di Dario; i graffi della voce di Gigi e la contrastante dolcezza di quella di 
Irene e del suo oboe“53. Sie begründen die Union der unterschiedlichen Elemente in 
der Expressivität, die die salentinische Musik ihrer Ansicht nach braucht, entstanden 
aus einer schwierigen Vergangenheit sowie einer schwierigen aktuellen Situation. Sie 
beschreiben sich als 'stark mit der Tradition verbunden' aber genauso aus dem 'Geist 
der Gruppe' entstehend- 'innovativ und originell'. Ihre Texte sind in Griko verfasst, 
dem lokalen Dialekt der dem heutigen gesprochenen Griechisch ähnelt. Die für mich 
pathetisch, symbolgebende Bezeichnung spiegelt die unterschiedlichen 
Möglichkeiten und gleichzeitig auch den Potpourri an Einflüssen wieder, den man 
durchaus als hybrid bezeichnen kann. Es ist nicht auszuschließen, dass die von der 
Gruppe gewollte Wirkung bei dem ein oder anderen Konzertbesucher funktioniert, 
was aber dann auch sicherlich mit den jeweiligen Bedürfnissen dieser Person 
einhergeht. Das Video V4 (7.3) zeigt die Bühne aus der Zuschauerperspektive rechts 
vor der Bühne, die Perspektive wird dann in Richtung der Stände gewechselt (V5-8, 
in 7.3), also etwas weiter weg, um schließlich von links vor der Bühne die Tänzer 
filmen zu können. 
Auf der Website der 'Alla Bua' wird unter dem Titel 'unsere Geschichte' genauer 
spezifiziert mit welchen traditionellen Einflüssen sie sich verbunden fühlen. Ihren 
                                                   
53 Eigene Übersetzung: „Musik mit einem starken, fast gewaltvollem Rhythmus der Tamburin, 
Wasserfällen des Akkordeons, das Vibrato der Melodien der Geige Micheles, die Sicherheit der 
Guitarre Darios,  der kratzenden Stimme Gigis und die kontrstierende Irenes sowie ihr 
Oboenklang“. 
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Beginn datieren sie in den 'ronde della storica festa di San Rocco' in Torrpaduli, in 
den österlichen Gesängen von Santu Lazzaru, in den typischen Festen, die die 
unterschiedlichen Ernten feiern- die Funktionalitäten nach Gala scheinen also von 
der Gruppe vollständig abgedeckt zu sein, weshalb sie auch als zweckentfremdet 
gelten könnten, da die unterschiedlichen Formen nach de Martino und Gala äußerst 
ausgeprägte Merkmale aufwiesen und noch teilweise aufweisen. Es scheint, als wolle 
die Gruppe ihre Authentizität bezeugen, indem sie wiederholte Male auf ihre 
Herkunft, auf die Verbindung mit der Tradition, dem Lernen der Musik von den 
eigenen Familien erfolgte- eine Beschreibung, die an Pathos und Wille zur 
Bedeutungsschwere schwer zu übertreffen ist. 
 
 (3) Akt des Einlassens auf die Musik: Was geschieht? 
 
Die Band spielt zwei Stunden. Präsentiert werden die letzten beiden produzierten 
CDs: Pizzicas alternieren und werden von ruhigeren Zwischenstücken unterbrochen, 
die den Tänzern, die zunächst nur links vor der Bühne tanzen, eine Pause bieten. 
Gegen Ende des Programms erfolgt ein Intermezzo mit einem Geburtstagslied. Die 
gefeierte, unbekannte Person aus dem Publikum wird auf die Bühne gebeten, um das 
Grunzen eines Schweines in das Mikrophon zu geben. Etwa 5 min Spiel 
unterschiedlicher Gassenhauer, der sogenannten klassischen Musik in deren 
Besetzung (Ungarische Tänze, Alla Turka, und Weitere) Es folgt ein fließender 
Übergang von einem zum Nächste bis hin zurück zur Tarantellarhythmus, der in ein 
letztes frenetisches Pizzica Tanzen mündet. Das Geschehen vor der Bühne 
versammelt ein heterogenes Publikum, zunächst bildet sich ein kleinerer Kreis von 
Tänzern links vor der Bühne, der sich im Laufe des Konzerts ausweitet. Die meisten 
Tänzer scheinen einen einfachen Schritt zu kennen, nur einige wenige tanzen 
überzeugend, ein Repertoire an vielen unterschiedlichen Gesten und Schritten 
benutzend. Der erste Kreis der Tanzenden kennt dann eine Ausweitung auf drei 
Kreise, in denen weitere unterschiedliche Formen präsentiert werden. Tanzende 
allein, Frau & Mann (Umwerbetanz), Mann & Mann (ohne Kampf (V9 im Anhang 
7.3)), Messerkampf/Kampf Tarantella zweier Männer, wobei einer im Kreis immer 
wieder Gegner zum Tanz auf- und herausfordert. Meist nehmen 5-15 Tänzer am 
Geschehen innerhalb eines Kreises teil. Junge Mädchen lernen am Beispiel ihrer 
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Eltern und tanzen unermüdlich. Folgende Elemente sind auch wiederzufinden: Das 
Spiel mit dem Tuch, einem Spiel um keine Berührung, vielfache unterschiedliche 
Umdrehungen, getanzte Aufforderungen. Um die Tanzenden bildet sich jeweils ein 
Kreis von Zuschauern, die mitwippen, ein Tamburin in der Hand halten oder einfach 
nur schaulustig sind und sich an den Tanzenden ergötzen. Kinder tanzen auf den 
Tischen. Der Frontsänger animiert die Masse durch direkte Ansprachen, 
Mitmachaktionen, scherzhafte Sprüche. Der Frontsänger beschließt das Konzert mit 
einer Aufforderung, der an einen religiösen Segen erinnert „Vergesst die Kraft der 
Tarantel nicht“. 
 
An der Gesamtvorstellung ist auffällig, dass die Musik wahrscheinlich über die 
elektronische Verstärkung glatt wirkt, der Geiger immer intoniert spielt und sich im 
Gesamtklang recht dominant durchsetzt. Die Vorstellung wird von Anfang bis zum 
Ende beleuchtet - Lichtshow, Wolkenshow. Die tanzende Sängerin und Oboistin 
nimmt eher eine dekorative Funktion auf der Bühne ein. Insgesamt herrscht eine 
festliche Stimmung, der Text unterstreicht fortwährend den Aspekt der Genesung mit 
Aussprüchen wie 'fate uscire la melancholia' (Lasst die Melancholie raus). Die Musik 
wirkt im Verlauf des Konzerts energetisierend auf das Publikum, nach der Zugabe 
löst sich die Veranstaltung jedoch recht schnell im CD Verkauf auf. 
 
(4) und (5) Lokale Vorraussetzungen der Veranstaltung und Umgebung: In 
welchem Setting findet die Begegnung mit der Musik statt? 
 
Die Sagra des Fisches findet an der Hafenpromenade, die in einen Stand mündet, 
statt. Sie verläuft über drei Tage. Das Konzert spielt für den Auftakt des Fests; es 
konnte von Anfang bis Ende beobachtet werden. Von Beginn an war der Bereich des 
Publikums gefüllt, was im Verlauf des Konzerts aber noch zunahm, sodass ein 
Durchkommen kaum möglich war. Die konkrete Lokalität liegt zwischen einem 
Streifen Strand, dem Meer und der Promenade, an der Ess - und Verkaufsständen 
aufgestellt sind. An einer Ausbuchtung dieser Promenade, auf dem Hang Richtung 
Meer ist die Bühne aufgebaut. 
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 I Mae 
 
 (1) Akteure: Wer ist mit der Musik involviert? (Who is engaging with music?) 
 
Der Frontsänger 'GigiPepe' kommt aus Taurisano, er gründete den Verein “LA PIZZICA 
TE LU PEPE”. 'I Mae' präsentieren sich als Gruppe, die eine lange Arbeit der 
Recherche tauresanischer und salentinischer Wurzeln durchgeführt hat. Sie hat das 
Ziel, als katalysierender Faktor der lokalen Kultur zu dienen und jene vor dem 
Aussterben zu bewahren. In ihrer Internetsatzung stellt ich die Gruppe jedmögliche 
Art an Aufgaben, wie zum Beispiel „große Teile der unterschiedlichen 
Bevölkerungsschichten über Konzerte, Tourneen, Vorspiele, Ausstellungen, 
Aufnahmen, Publikationen und auch der Benutzung von Internet, multimedialer 
Aktivitäten und Projekten und jeder Art der Darbietung“ für die salentinische Pizzica 
zu begeistern54. Der Frontsänger bildet mit Maria C. Gallo den Kern der Gruppe. Sie 
laden meist unterschiedliche Tamburinspielern und Gitarristen zu ihren Konzerten 
ein. Auf ihrer Internetseite legitimieren sie ihre musikalischen Darbietungen mit der 
'DNA', die über ihre Familien transportiert wird sowie ihren 'bäuerlichen Wurzeln'. 
Aus dem letzten Satz der Vereinssatzung kann man ein protektionistisches Potential 
ablesen: „Sono nostre [musiche]e nessuno c'è le potra rubbare e portare via“55. 'I Mae' 
zählen sich zu den Gruppen, die auf unterschiedlichen salentinischen Festivals, u.a 
der Notte della Tranata gastieren und auch mehrere CDs bei Sony aufgenommen 
haben. An jenem Abend besteht die Gruppe aus sieben Musikern und  Tänzern 
unterschiedlichen Alters. 
 
Instrumentation (am 08/09/2014) 
1/ Frontsänger Gigipepe & Akkordeonist 
2/ M.C. Gallo Sängerin & Tamburin 
                                                   
54 „[...] guadagnare alla musica antica e nuova e in particolare alla pizzica salentina e alla musica 
popolare i più ampi e larghi strati della popolazione attraverso concerti, tournée, audizioni, 
meeting, dibattiti, mostre, spettacoli, registrazioni, pubblicazioni anche con l’utilizzo di Internet, 
attività e progetti multimediali e con qualsiasi manifestazione tendente alla diffusione dell’arte 
e della cultura musicale“ aus [http://www.pizzicaimae.it/index.php/la-storia], eingesehen am 
12.09.2014. 
55 Übersetzung: Es sind unsere, und niemand wird sie uns stehlen und wegtragen können. 
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3/ Zwei Gitarristen (akustische Gitarre) 
4/ Drei Tamburin Spieler (zwischen 13 und 18 Jahre) 
 
(2) Musik: Welche Musik, und welche Bedeutung wird ihr von den Akteuren 
zugeschrieben? 
Der Frontsänger stellt sich und die Gruppe, genauso wie seine Intention dem 
Publikum vor und berichtet vor jedem Stück die dazugehörige Legende. Er betont 
dabei seine langjährige Recherche der taurisanischen Musik, seinem Kontakt zur 
Bevölkerung des Dorfes, sowie seine Nähe zur bäuerlichen Kultur. Immer wieder 
fordert er das Publikum zum tanz aufauf zu tanzen. Insgesamt ist die Schallpegel 
derart übergesteuert, dass Rhythmus bzw. Beat in voller Lautstärke das sind, was 
dominiert. Der Anlass ist der Namens- und Gründungstag des Ortes selbst. 'I Mae' 
schreiben sich Tradition, Lokalität sowie Authentizität zu. Sie spielen bekannte 
Pizzicamelodien, wie zum Beispiel das sehr verbreitete „Lu rusciu te lu mare“(vgl. 
V14), die auch vom Publikum mitgesungen werden. 
 (3) Akt des Einlassens auf die Musik: Was geschieht? 
Die Darbietung charakterisiert sich insgesamt durch hohe Lautstärke, dem parallelen 
Ablauf von religiösem Fest und Kirmes. Nach der Messe strömen die 
MessgängerInnen auf den Platz vor der Kirche, an dem das Konzert etwa eine Stunde 
später beginnt. Vor der Kirche versammeln sich langsam die Menschen, die vor der 
Bühne einen freien Kreis bilden, um den Tanzenden Platz zu gewähren. Bis zum 
Beginn des Konzerts konkurrieren die Kirchglocken mit Musik der 80er und 90er 
Jahre (Video V10 (Anhang 7.3), wie beispielsweise von Sistersledge (1979) 'We are 
family'). Die Instrumente stimmen nicht genau miteinander, die Sängerin muss sich 
um ihre Intonation zunächst sehr bemühen. Es tanzen von Beginn an schlicht 
kostümierte Tänzer in unterschiedlichen Formationen auf der Bühne, um 
anschließend auf dem Platz einige Dorfbewohner zu animieren. Die Zahl Letzterer 
steigt stetig bis zum Ende des Konzerts, wobei sich die Tanzstile signifikant 
voneinander unterscheiden. Meine Kameraführung konzertiert sich in der zweiten 
Hälfte auf einen älteren Dorfbewohner, der sich an die traditionellen Tanzschritte 
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erinnert und sie persifliert. Die Schallpegel sowie die Regelung zwischen den 
einzelnen Instrumenten bleibt bis zum Schluss die gleich apokalytisch. 
 (4) und (5) Lokale Vorraussetzungen der Veranstaltung und Umgebung: in 
 welchem setting findet die Begegnung mit der Musik statt? 
Es handelt sich um ein religiöses Fest der Madonna von der Straße (Madonna delle 
strade), deren Geschichte an die Entstehung des Ortes verbunden ist. Die Bühne ist vor 
der Hauptkirche des Dorfes aufgebaut; die Straße, die an ihr entlangführt ist die 
Flaniermeile der Kirmes. Um die Bühne ist von den ZuschauernInnen ein Kreis 
freigelassen worden. Die Älteren des Dorfes sitzen in der ersten und zweiten Reihe des 
Kreises, alle jüngeren Teilnehmer drängen sich dahinter. Die große Mehrheit des 
Publikums ist aus Taurisano, es sind nur wenige Touristen erkenntlich. 
 
 
4.5  Beobachtung II:  'Officina Zoe & Baba Sissoko' 
 
(1) Akteure: Wer ist mit der Musik involviert? (Who is engaging with music)? 
'Officina Zoè' entstand im Jahr 1993 durch die Vereinigung „erfahrener Musiker aus 
dem Salento“, die jeweils eine Reihe an Instrumenten beherrschen. Sie zählen sich 
selbst zu jenen, die der salentinischen Musik Bekanntheit und Aktualität seit den 90er 
Jahren wieder verliehen haben. Als kennzeichnende Elemente bezeichnen sie ihre 
Suche nach Trance, der zyklischen Intensität des mysteriösen, apokryphen Rhythmus 
der Tamburine, genauso wie den Minimalismus der Musik und des Gesangs; die die 
heutige Welt erzählen wollen, den „Rahmen der Philologie der Sprache der 
Tradition“ einhaltend. Sie gehen davon aus, dass nur auf diese Weise ihre Musik 
Eingang in die Kategorie der Worldmusik des Salento finden konnte. Auf ihrer 
Website heben sie sich von der Folk Tradition ab, die ihnen zu Folge eine tote 
Tradition erzählt, „närrisch wiederbelebte Unterhaltung 56 “. Die Band zählt 
zahlreiche Teilnahmen an nationalen und internationalen Musikfestivals -von ganz 
Italien bis Japan, über Berlin-, die sie dazu geführt haben auch die Musik für Filme 
von Edoardo Winspeare einzuspielen. Sie verfügen über eine Website, facebookseite, 
                                                   
56  Direkt übernommene Zitate aus eigener Übersetzung aus [http://www.officinazoe.com/], 
eingesehen am 09.09.2014. 
 63 
Wikipediaseite, zahlreiche frei zugängliche Videos. In ihrer sechsten CD 'Taranta 
Nera' (2013), die sie am Abend des 07/09/2014 in Andrano präsentieren, musizieren 
sie mit dem international bekannten malischen Musiker Baba Sissoko zusammen. 
(1) Baba Sissoko (djembé, tamani, n’goni, soku) 
(2) Cinzia Marzo (Gesang, Flöten, Tamburin, Castagnetten) 
(3) Donato Pisanello (diatonisches Organetto, Gitarre, Mandola, Mundharmonika) 
(4) Giorgio Doveri (Geige, Mandola) 
(5) Lamberto Probo (Tamburin,Tamborra, upa cupa, lavaturu, 'violino a sonagli',Gesang) 
(6) Luigi Panico (Gitarre, Mandola, Mundharmonika) 
(7) Mamani Keita (Gesang) 
(8) Silvia Gallone (Gesang, Tamburin, Tamborra) 
 
(2) Musik: Welche Musik, und welche Bedeutung wird ihr von den Akteuren 
zugeschrieben? 
Von Kritikern wird die Musik als Ethnoworld oder salentinische Worldmusik 
beschrieben. 'Taranta Nera' ist eine Mischung aus typische tradierten Rhythmen und 
Melodien des Salentos, die sich mit Baba Sissokos Einfluss, Soul und malischen 
Rhythmen mischen ('african mood') 57 .  Baba Sissokos Geschmack zieht 
Aufmerksamkeit durch Varietät der musikalischen Stile auf sich- er oszilliert an 
jenem Abend zwischen rockigen Gitarrengriffen, Blues- Strukturen und elegischen 
Melodien. 
(3) Akt des Einlassens auf die Musik: Was geschieht? 
Vor dem Konzert, das im Rahmen des 'Festival delle culture mediterranee' 58 
stattfindet, stellt G. Colavero sein Buch 'Adriatico: Golf d'Europa' zum Thema der 
Integration der in Süditalien lebenden Flüchtlinge vor. Im Anschluss der Lesung folgt 
das Konzert. Es ist v.a. der ältere Teil der Bevölkerung Andranos vertreten, sowie 
einige Familien, einige Touristen und wenige offenkundige Fans der Gruppe 
                                                   
57 vgl. [http://www.womex.com/virtual/italian_world_music/taranta_nera_zoe], 
[http://www.italianworldmusic.com/] und [http://www.babasissoko.com/], eingesehen am 
17.09.2014. 
58  vgl. [http://www.fondazioneterradotranto.it/2014/09/01/il-festival-delle-culture-
mediterranee-al-castello-di-andrano-le-dal-5-al-7-settembre/], eingesehen am 17.09.2014. 
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'Officina Zoè'; auch intellektuelles Publikum, das von der Lesung direkt zum Konzert 
übergeht. Nach den ersten Stücken beginnen junge Frauen zu tanzen. Es tanzen 
ausschließlich jüngere Menschen, der ältere Teil der Dorfbevölkerung sitzt und 
schaut zu, die Teilnahme am Konzert ist visuell nicht festzuhalten. Es bilden sich 
keine exzentrisch, frenetischen tanzenden Gruppen. Insgesamt ist es das Konzert an 
dem am wenigsten getanzt wird, vielleicht auch weil der so typische Rhythmus und 
dessen Lautstärke nicht im Vordergrund stehen, sondern das Konzept des Konzertes 
auf einer Zusammenführung der musikalischen Sprache Baba Sissokos und den Zoès 
ist. 
 
(4) und (5) Lokale Vorraussetzungen der Veranstaltung und Umgebung: in 
welchem setting findet die Begegnung mit der Musik statt? 
 
Das Festival, das an unterschiedlichen Orten im Salento gastiert, findet an den drei 
Tagen des ersten Septemberwochenendes in Andrano statt. Hinter dem Schloss, der 
Hauptsehenswürdigkeit des Dorfes Andrano, ist die Bühne aufgebaut. Das Dorf wirkt 
verlassen, bis auf eine Lokalität des Zentrums, in dem sich ältere Männer abends 
versammeln. Die Funktionalität ist folglich von Institutionen induziert, die das 
Festival finanzieren. Es dient kulturellen Auseinandersetzung und der heutigen 
vielfältigen Identifikation, kann aber in diesem Rahmen als Inszenierung der lokalen, 
problematischen Realitäten verstanden werden. 
 
 
4.6  Textvergleich: Kircher- De Martino- Alla Bua und Officina Zoè 
 
Athanasius Kircher hält in der „Magnes sive de arte magnetica“ (MS: 590) ein Textfragment 
einer Tarantella fest. Der erotisch-sexuelle Gestus ist eindeutig auch in dem viel benutzten, 
rezipierten und Santu Paulu gewidmeten Volkslied vorhanden. In der de Martinischen 
Version findet man „caruse“ genauso wie „fammela 'ccuntentà stà signurina“, was das „sotto 
la Pudia dela vanella“ A. Kirchers' wiedergibt. Der Text gehört zu den meist rezipierten und 
zum Standard- repertoire der Eröffnung der Notte della Taranta. Dementsprechend stellen 
viele zeitgenössische Bands auch dieses Stück, das einerseits als Volkslied aber in neuen 
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Formen als Song beschrieben werden kann vor. Zunächst sind die Textelemente und 
Instrumentierung im Folgenden nebeneinander gestellt. Als Erstes Kirchers Fragment mit 
lateinischer Übersetzung: 
 
 Non fu la Taranta, nè fu la Tarantella,  Non fuit Tarante, neque Tarantella 
Mà fu lo vino della garranella,   Sed fuit vinum quod in [unlesbar] 
Dove te mozicò, dell' amata, dove fu?  Ubi te momordit, dic Amata, ubi fuit 
Ohime si fuße gamma, ohime mamma, ohime. Heu si suisset crus, heu mater, heu! & c. 
Dove ti mozzicau la Tarantella ?   Ubi te momordit Tarantula ? 
Sotto la Pudia dela vanella.     Sub vestimenti simbria 
 
Informatrice: Salvatora Marzo, 
1959 
(de Martino 2005: 362) 
 
Alla Bua, 2009, Santu Paulu 
Video V11 
Officina Zoè, 1997, Santu 
Paulu 
(ganzer Text), Video V12 
E Santu Paulu meu de le tarante (2x) 
ca pizzichi le caruse (3x), 
a ’mmienzu ll’anche (3x) 
ca pizzichi le caruse a ’mmienzu 
ll’anche.  
 
E Santu Paulu meu de li scurzuni (2x) 
ca pizzichi li carusi (3x) 
alli cuiuni (3x) 
ca pizzichi li carusi alli cuiuni.  
E Santu Paulu meu de Galatina (2x) 
fammela 'ccuntentà (3x) 
stà signurina (3x) 





O Santu Paulu meu de le tarante, 
ca pizzichi le fimmene a menzu 
l'anche. 
a menzu l'anche (2x) 
 
O Santu Paulu meu de li scurzuni, 
ca pizzichi li masculi alli cujuni. 
Vidi ci balla moi, vidi ci balla, 
sta balla nu cadrdillu e na palomba. 
Ballati ca teniti le scarpe nove 
le mei su vecche e nu pozzu ballare. 
Ballati cu ve cascianu lu pedi, 
ca de sutta le scenucchie, pare pare. 
[…] 
 
Instrumentierung: E- Gitarre, E- 
Geige, Tamburelli, zwei Sänger eine 
Sängerinnen 
Santu Paulu meu de le tarante 
ca pizzichi le caruse a 'mmenzu 
ll'anche 
 
Santu Paulu meu de li scurzuni 
ca pizzichi li carusi a li cuiuni 
O mamma comu balla la taranta la 
pizzicau, la pizzicau allu core 
mamma mia ce dulore (2x) 
Addù te pizzicau la tarantella 
de sutta all putia de la vunnella 
La Pizzica è sciuta a longa vita 
la grazia l'ane fatta stamatina [...] 
 
Instrumentierung: 
zwei Gitarren, davon eine, die die 
Rolle der chitarra battente 
übernimmt, drei Sängerinnen, 
Tamburelli. 
 
Die im Folgenden zu sehenden Notenausschnitte stammen von Beispiel I, der 
Informationsquelle de Martinos' Salvatora Marzo (de Martino 2013: 362-367). Auch die hier 
zu sehende rhythmische Struktur sowie der melodische Verlauf bleiben bei den beiden 
anderen Bands erhalten. Die stilistischen Merkmale entsprechen denen in den 




          





           




4.7  Kommentar III 
 
Bei der Gruppe I Maè ließ sich die Überforderung an der Situation anhand der überregulierte 
Lautstärke und nicht gestimmten Apparaturen bestimmen. Es scheint, als stünde die 
Lautstärke mit dem Beat-Loop im Vordergrund. Die bekanntesten Texte wurden vom 
Publikum, das nicht tanzte, mitgesungen. Und das Publikum blieb bis zum Ende des 
Konzerts: Es herrschte rege Tanzbeteiligung in allen möglichen Stilen. Den Einzug diverser 
technologischer Apparaturen, um medial einen Moment einzufangen war bei allen drei 
Konzerten ganz offensichtlich und auf beeindruckende Weise präsent. Meist war der Anteil 
derjenigen, die eine Momentaufnahme durchführten größer, als derjenigen, die mittanzten 
oder auch nur wippten. Auf ein verändertes gesellschaftliches Kommunikationsmodell 
einzugehen, wäre an dieser Stelle zu ausschweifend, doch sind die durch die mediale 
Veränderungen bewirkten Rekodifizierungen zwischen Sender und Empfänger evident; sie 
verändern nicht nur die Erwartung des Publikums sondern auch die Form und Kultur des 
gesendeten Textes und damit den Gesamtklang. Die Entwicklung zur Kultur der 
Geschwindigkeit und Lautstärke ist zeitlich klar markierbar und hängt eng mit der Erfindung 
und Einführung neuer Technologien zusammen. 
 
Die Beispiele, Interviews und Beobachtungen enthalten alle das 'Recyceln des 
musikalischen Potenzials' als Fähigkeit, Erinnerung in Form von tradierten Geschichten 
festzuhalten, und den 'magischen Effekt', Flow, Rave und Delirium als eine alternative zum 
Arztbesuch. Der Einfluss der unterschiedlichen Bands (mit ihren jeweiligen Stilen) und 
immer weiter tradierten Mythos, scheinen sich gegenseitig zu beeinflussen und in einer 
Vielfalt an Performances zu münden. Caperezza produziert eigentlich Hip-Hop. Mit seinem 
Song 'Vieni a ballare in Puglia' bekennt er sich zur lokalen Kultur aus der er stammt. Er stellt 
sich mit den musikalisch-sprachlichen Mitteln der Region dar und steht ihnen persiflierend 
und kritisch gegenüber: Mit tamburelli, einer Frau im weißen Kleid, die sich wild um ihre 
eigene Achse dreht und tanzenden Skeletten. 
Der wissenschaftliche Diskurs trennt sich in die Lager der Traditionalisten und Modernisten: 
Jene die keine afrikanischen Trommeln haben wollen -zur Wahrung der puren Tradition- 
jene, die reproduzieren und irgendwie an den tiefen Wurzeln des Olivenbaums festhalten 
und schließlich auch jene, die zusammenführen und/oder kritisieren wollen. Dies geschieht 
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stets mit Elementen der musikalischen Sprache die ihnen zu Verfügung steht, zu denen sie 
Zugang haben und, die sie interessiert. Die Interviews zeigen die verschiedenen 
Grundinteressen der Interviewten: Den Mythos weiterführen (fare il tarantismo) und 
anderseits die Festschreibung auf ein Stadium, in gewisser Weise  ein Musealisieren. 
Ähnlichkeiten in der Argumentation finden sich bei Infantino und C. Risi, beide sprechen 
von einer Leerstelle als charakteristisches Merkmal des Tarantismus, einem undefinierbaren 
Schmerz, der semiotisch mit dem Unbestimmten verbunden ist. Biss der Spinne als 
semiologische Recherche: Was heute alles transportiert wird, lässt sich wieder am Beispiel 
der Sprache festmachen: Geläufig sind heute die Bezeichnungen Tarantella (ohne 
Spezifizierung) und Pizzica, nicht aber die regionalen Bezeichnungen (Rondianella, 
Viestesana, Montanara). Gleichzeitig mischen so genannte musikalische Subkulturen mit 
tradierten Elementen der Pizzica und kennen auch innerhalb der Band  sich entwickelnde 
Phasen, ein gutes Beispiel hierfür ist Eugenio Bennato, der in den sechziger Jahren die NCCP 
mitbegründete und mittlerweile in Gesamtkunstwerk-Arrangements und als Chansonnier 
populär geworden ist (Taranta Power). 
 
5.  Zusammenfassung und Ausblick 
 
In der vorliegenden Arbeit habe ich, nachdem zunächst die Eckpfeiler unterschiedlicher 
Verständnisse des Begriffs Tarantella einander gegenüber gestellt wurden, die zwei meist 
rezipierten Texte auf ihren musikwissenschaftlichen Gehalt analysiert. Dabei zeigte sich, 
dass Kircher in einem universalen Ansatz musikalische Merkmale bestimmt, die auch heute 
noch im Diskurs um die vielfältigen Ausführungen des synästhetischen Erlebnisses der 
pizzica wieder zu finden sind. De Martino dagegen musealisiert mit seiner Definition des 
Tarantismus (durch Medialisierung) in exponierendem Charakter. Die Notentexte beider 
Autoren dienen in dieser Arbeit als Basis zum Vergleich mit heutigen Darstellungen. Das 
vierte Kapitel deutet auf den Reichtum der unterschiedlichen Tonschichtungen im 
sogenannten Neo-Tarantismus hin. Aus verschiedenen Blickwinkeln werden so 
rekurrierende musikalische Elemente in ihren kulturellen, zeitlichen und räumlichen 
Zusammenhang gestellt. 
 
Der Begriff 'Tarantella' deutet im aktuellen Diskurs, der global verbreitet ist, zunächst auf 
ein Aushängeschild hin, der mit den wichtigsten Merkmalen des Mythos um die Tarantella 
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spielt. Des Weiteren umfasst der Terminus die weniger verbreiteten regionalen sowie lokalen 
Ausprägungen von Tanz und Musik, in variablen Formen und Funktionalitäten. Diese 
kennen in der Literatur zahlreiche Systematisierungen. Der Paradigmenwechsel hat - seit der 
Erfindung des Aufnahmegerätes - alle Formen und Funktionen der Performances und deren 
musikalische Techniken in besonderem Maße verwandelt. Die Geschichten, die immer 
wieder erzählt werden, bleiben jedoch dieselben. Sie finden andere Transportwege, gelangen 
so zu anderen Ohren und dienen damit anderen Zwecken. Das Beispiel der pizzica fungiert 
noch immer - wie im Terminus Folklore enthalten - der Konstruktion einer lokalen, aber nun 
auch nationalen Identität, auch wenn sich die Strukturen dieser Konstruktion dabei verändert 
haben. Wie immer wieder Verwebungen mit immer wieder tradierten Textfäden (Kapitel 4.6) 
stattfinden, so erkennt man auch an der Tarantella heute, dass immer wieder musikalische 
Fragmente mit neuen Techniken, Konstellationen und in neuen Räumen verwoben werden. 
An dieser Stelle ist das Beispiel in Kapitel 4.2 zu nennen - in dem in den Sechziger Jahren 
aufgenommene Bassmodelle vorgestellt wurden, anschließend sehr genau imitiert (NCCP) 
und dann leichte Abwandlungen erfahren. Es handelt sich um Bassmodelle, auf denen aber 
auch schon in den Sechziger Jahren improvisiert wurde und die für unterschiedliche Zwecke 
(also damit musikalische Formen) eingesetzt wurden. 
 
An diesem Punkt kristallisiert sich die Bedeutung der Kategorie der Zeit heraus: Nicht die 
chronometrische, sondern die der gesellschaftlichen Entwicklungen - von der Konstruktion 
des Aufnahmegeräts bis zur Digitalisierung,  griechisch Καιρός („der rechte Augenblick“)- 
ist für die Rezeption der Tarantella von Bedeutung. Merkmale, die schon Kircher (3.2) 
aufzählt, sind in den Konzerten des September 2014 (4.4/4.5) wiederzufinden: Die Kadenzen 
(Primus, Secundus, Terzius Modus, 3.2), die rein instrumental vorgestellt und dann 
kontinuierlich bis zur Coda wiederholt werden. Sie sind die Basis für den Text und den 
Rhythmus, der sich freier dazu dynamisch entwickeln kann. 
 
Größere Unterschiede lassen sich auf der Ebene der Instrumentation vorweisen: Die sozialen 
Zwecke, für die sie bestimmt ist (4.2), verändern sie grundlegend. Beim Durchhören der 
CDs und Videos fällt insgesamt auf, dass von den ersten Reproduktionen bis zu heutigen 
hybriden Formen die Kadenzen (zweitaktige Basslinien) oft um weitere harmonische 
Strukturen erweitert werden. So zum Beispiel in F. Nasutis Aufnahme der 'Tarantella di 
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Carpino' um Quintfälle oder eine Pachelbel-Sequenz. Genauso werden längere 
Zwischenspiele mit der Band stilnahen Einfällen und der Technik neuerer Instrumente 
entsprechend eingefügt. 
 
Die Mythifizierung der Geschichten um die Tarantella und ihre Überlieferungen formt die 
historische Erfahrung (bspw. de Martino) zu zeitenthobenen Geschichten um, deren Dauer 
nicht dadurch begrenzt ist, dass die Träger sterben, sondern dadurch, dass sie dysfunktional 
sind und durch andere ersetzt werden. Tarantierte gibt es immer noch, nur nicht mehr in 
gleichen kulturell-räumlichen Systemen, da diese sich mit der Zeit wandeln. Im Übrigen hat 
sich auch die Wertung dieses Begriffs in den letzten 50 Jahren stark gewandelt- von einem 
negativ-konnotierten Außenseitertum bis zum aufgeklärten, sich selbst deklarierenden 
Freiheitskämpfer der eigenen Psyche. Neu sind im Kontext der Tarantella (im Vergleich zu 
den ersten Beispielen funktionsgebundener, authentischer Aufnahmen (1960/80)) die Kultur 
der Schallstärke, auch im synästhetischen Sinne (visuell, vibrotaktil). 
Weiterhin kann von einer Entfunktionalisierung gesprochen werden, insofern, als dass vor 
allem die unterhaltende (ludico) und therapeutische Funktion (wenn man A. Infantinos 
Aussagen folgt) des Tanzes und der Musik im Vordergrund stehen. Sie gilt auch als 
entfunktionalisiert, da musikalische Elemente beispielsweise aus Carpino weiter tradiert 
werden, aber dabei ihre gesellschaftliche Funktion verlieren. Nach wie vor werden auch 
Wiegenlieder oder Liebeslieder gesungen, aber nicht mehr für Hochzeiten und unter 
Balkonen, sondern viel öfter auf großen Konzertbühnen. In den Raves der Notte della 
Taranta scheint wahrhaft der Aspekt der Ekstase beim Tanzen und das sich-in-die-
Öffentlichkeit-Begeben mit enthalten zu sein. Das Publikum und die Räume verändern sich: 
von lokaler Dorfbevölkerung und engagierten MusikstudentenInnen (NCCP), bis hinzu 
Touristen und allen Bevölkerungsschichten, die Festivals besuchen, Bands aller 
'Subkulturen', sowie spezialisierten Forscherherden aller Länder. Performanzräume sind 
nicht mehr Dorfplätze, Arbeitsstätten und Kinderzimmer, sondern vor allem große 
Konzertbühnen und die digitale Verfügung dessen. Es bestehen weiterhin jene religiöse 
Anlässe, nach denen unter Umständen auch heute noch getanzt wird, sowie Volksfeste, wie 
jenes in Gallipoli (Alla Bua). 
 
Es entsteht somit ein neues Ungleichgewicht, denn nicht alle, die sich als Träger der Kultur 
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bezeichnen, kontrollieren das Wunderfeuerwerk der Technik. Oftmals passiert es, dass die 
Intention, tradierte Elemente zu benutzen im Mittelpunkt steht; die Aussage aber, der 
Textinhalt selbst völlig nebensächlich erscheinen, solange die Tamburelli die 
Anregungsstärke und Änderungsstärke der Musik antreiben. Die Textteile, Sonette, 
Basslinien, chitarre battente und sich drehende Frauen in weißen Kleidern durchwandern 
heute alle Musikstile und Gattungen. Der individuelle Stil und die Einstellung, die 
Informiertheit sowie der Wille zur Informiertheit (Glaube) der einzelnen Personen/Künstler 
(3.2) bestimmen das Gesamtkonzept der vielen Performances. Es sind Wandlungen in 
musikalischer Hinsicht innerhalb einer Gruppe oder einer Person feststellbar (Bsp. Eugenio 
Bennato), was für den funktionsgebundenen Kontext der sechziger Jahre nicht üblich war. 
 
Spannend wäre es weiterhin zu analysieren, inwieweit diese Entwicklungen auch im Tanz 
vorzufinden sind und ob die Veränderungen in Tanz und Musik vergleichbar sind. In 
Taurisano tanzte die Menge hauptsächlich einen an den Pizzica-Schritt aus der Tanzschule 
erinnerenden Stil (so Gala), ansonsten sehe man Tarantellastile aus ganz Süditalien 
(Tamurriata, Sorrentina, del Gargano), die sich auf dem Dorfplatz zur Musik von I Maè (4.5) 
vermischen. Es könnten auch die Gemeinsamkeiten und gemeinsame Ursachen der 
norddeutschen Festivals (Bsp. Fusion) und süditalienischen Tanzmanien untersucht werden. 
 
Die Faszination der Tarantella besteht weiterhin vor allem in ihrer mit der Furcht 
verbundenen Semantik, der Urangst vor der Spinne, dem unerklärbaren mystischen Teil des 
Lebens, der sich jeder rationalen Erklärung entzieht: der berühmten Leerstelle. Dies erhält 
den Mythos am Leben und führt ihn zu weiteren Formen. Oder es ist der Beat, der treibende 
Rhythmus, der nicht nur Tarantierte bewegt, sondern zur Weiterführung des Mythos dient 
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ZUM WEITEREN MATERIAL 
Audioaufnahmen 
(A1) Audio Interview Pino Gala I: Interview. Eigene Aufnahme. 
(A2) Leydi, Roberto (1966) [Hrsg.]: Youtube-Aufnahme der 'pizzica-taranta':
 [http://www.youtube.com/watch?v=MU_wNDQiHDg], eingesehen am 10.10.2014. 
(A3, 4) Montanara (1980), Tarantella (Monte S.Angelo, 1982). Gala, Giuseppe 
[Hrsg.](2000): CD  'Tarantella del Gargano, La tradizione musicale in Puglia'. Reihe 
Ethnica: 21. Firenze:  Taranta. 
(A5) Tarantella alla Carpinese. Nasuti, Francesco [Hrsg.]: CD 'F. Nasuti e li Sammecalére': 
IORE.  Le due anime della Tarantella Pugliese. 
 
Videodateien 
(V1) Interview A. Piccininno [http://www.youtube.com/watch?v=RFhu1DtVvHs], 
eingesehen am 22.10.2014. 
(V2) Leydi, R./Carpitella, D. (1966). Tarantella del Gargano (Foggia). 
[http://www.youtube.com/watch?v=EpOoF4XT9Ec], eingesehen am 28.09.2014. 
(V3) NCCP , Tarantella del Gargano [http://www.youtube.com/watch?v=-fvMMiqc-w8], 
eingesehen  10.2014. 
(V4) Eigene Aufnahme: Video, Nikon 3100,  'Alla Bua von rechts' 
(V5- 8) Eigene Aufnahme: Video, Nikon 3100, weitere Perspektiven. 
(V9) Eigene Aufnahme: Video, Iphone – pizzica scherma 
(V10) Eigene Aufnahme: Video, Nikon 3100,  I Mae- Beginn. 
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(V11) Alla Bua, Santu Paulu, in: Youtube Video [http://www.youtube.com/watch?v=-
V05ex3lDkk], eingesehen am 10.10.2014. 
(V12) Officina Zoè, Santu Paulu, in: Youtube Video 
[http://www.youtube.com/watch?v=Hieme 9xlqMQ], eingesehen am 10.10.2014   
 
Weitere 
W1 Tabelle 1 u. 2 aus Gala (2007, Il Folklore): Charakteristische Merkmale des Tanzes 
Nähe Lecce. 
W2 Tarantula in Galatina (Eigenes Photo, Nikon 3100, 09.2014) 
W2 Karte Gargano im Anhang, (2000: 30) aus dem Beiheft zur CD: 'Tarantella del 
Gargano, La tradizione musicale in Puglia'. 
W3 Stimmung chitarra battente und Tanzende aus Carpino (ebd., 12, 23, 25) 
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